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Der 200. Geburtstag eines der größten musikalischen Genies 
des 19. Jahrhunderts bietet die willkommene Gelegenheit, den 
zwischenzeitlich vermeintlich verloren gegangenen, wohl aber 
eher verstoßenen Sohn der Stadt Leipzig, Richard Wagner, in 
den Schoß der musikalischen Familie zurückzuholen und zu 
integrieren. Dies geschieht mit gutem Recht und fast zwingen-
der Notwendigkeit, denn eine der bedeutendsten Musikstädte 
Europas kann sich wissentlich diese Fehlstelle, vor allem bei 
einem tatsächlichen Sohn dieser Stadt, nicht leisten. Richard 
Wagners Geburt in Leipzig darf man durchaus als zufällig be-
zeichnen, sein Wachsen und Werden als Musiker und Kom-
ponist wohl nicht. Dazu bot ihm die Bürger- und Universi-
tätsstadt Leipzig nicht nur den Humus und das notwendige 
Personal, sondern auch die geeigneten Rahmenbedingungen. 
Hier kam er mit den theoretischen Grundlagen der Musik 
und deren praktischer Umsetzung in Berührung. Gleichzeitig 
prägten ihn historische Ereignisse und Erscheinungen der 
gesellschaftspolitischen Eruptionen des 19.  Jahrhunderts im 
Spannungsfeld von napoleonischer Fremdherrschaft und de-
ren progressiven Auswirkungen auf die deutsche Kleinstaate-
rei wie deren restaurativen Reaktionen. Die Revolution 1830 
erlebte Wagner in Leipzig ebenso wie das Eintreffen geschei-
terter polnischer Aufständischer gegen die zaristisch-russische 
Fremdherrschaft, was ihn zu seiner Polonia - Ouvertüre ani-
mierte und eine lebenslange Bewunderung für die Polen nach 
sich zog. Wagner erlebte aber auch den Durchbruch eines 
hemmungslosen Kapitalismus mit Industrialisierung und Ex-
pansion des Bankwesens. Gleichzeitig sog er in der Handels- 
und Messestadt Leipzig die Notwendigkeit wie die Fähigkeit 
in sich auf, ständig am eigenen Image zu feilen und sein Wis-
sen und Können zu vermarkten. Nicht mit einem goldenen 
Löffel im Mund geboren, bestimmten mit dem Verlust des 
Vaters infolge der Völkerschlacht und wenige Jahre später 
auch des Stiefvaters soziale Not und Entbehrung das Leben 
des Kindes und jungen Mannes. Das förderte zwangsläufig 
die vorhandene Fähigkeit der genialen Selbstvermarktung des 
Künstlers. 
Die nicht mehr zu unterdrückenden Demokratiebestre-
bungen führten nach 1830 zur Verabschiedung von Verfassun-
gen und damit nach französischem Vorbild zur Formulierung 
von Bürgerrechten und der Entwicklung von Emanzipations-
bestrebungen durch oder für jene, die bisher davon ausge-
schlossen waren. Die schrittweise beginnende Judenemanzipa-
tion, und damit die Angst vor dem Eindringen einer oftmals 
ökonomisch potenten, vor allem aber hoch gebildeten Bevöl-
kerungsgruppe, führte in den deutschen Staaten zu einer ma-
nifesten Konkurrenzangst, in deren Folge sich der latent vor-
handene Antisemitismus spürbar Bahn brach. Auch Richard 
Wagner war davor nicht gefeit und seine dementsprechenden 
Auslassungen, anfangs unter Pseudonym, gegen Kollegen und 
vermeintliche Konkurrenten zeigen eine deutliche Charakter-
schwäche dieses genialen Künstlers. Sein Weggang 1834 aus 
Leipzig und die nur temporäre Rückkehr liegen aber nicht da-
rin begründet, sondern in der Tatsache, dass Leipzig, die Stadt 
des Gewandhausorchesters und ihrer Kapellmeister, zwar seine 
Jugendwerke der Ouvertüren und Sonaten sowie die C-Dur- 
Sinfonie akzeptierte, aber seinen musikalischen Neuerungen 
und Reformbestrebungen der Oper nicht folgen konnte. Wag-
ner enteilte seiner Vaterstadt künstlerisch und es brauchte lan-
ge, bis Leipzig reif für ein solches Talent war. Der Ring des Ni-
belungen wurde zweimal erfolgreich der Test des Auskommens 
der Stadt mit ihrem Sohn, 1878/79 und 1976. Abgesehen von 
der staatsdoktrinären Apotheose Wagners im Dritten Reich, 
boten die Jahrestage 1913, 1933, 1963 und 1983 der Stadt 
Leipzig Gelegenheit, sich tatsächlich des Ausnahmekünstlers 
würdig zu erweisen. Sein Herausfallen aus der kulturpoliti-
schen Rankingliste der Stadt nach 1990 lag vor allem in dem 
sich stark und fast dogmatisch ausbreitenden Geist der west-
deutschen 68er-Bewegung und ihrer besonders am Thema 
Antisemitismus ausgerichteten Sicht auf den Komponisten 
begründet, aber auch in der lange Zeit latenten Schwäche des 
bürgerschaftlichen Engagements pro Wagner in Leipzig. 
Zum 200. Geburtstag des Komponisten 2013 finden nun 
ein Jahresprogramm und Festtage statt, die ihresgleichen in 
Deutschland suchen, und damit eine bemerkenswerte Rückkehr 
in das öffentliche Bewusstsein Leipzigs, was vielleicht die wert-
vollste Ehrung Richard Wagners in seiner Geburtsstadt ist. Ei-
ner der Höhepunkte ist die musikwissenschaftliche Konferenz, 
deren Tagungsband hier vorliegt. Der Richard-Wagner-Verband 
Leipzig weiß zu würdigen, als Kooperationspartner im Rahmen 
des Internationalen Richard-Wagner-Kongresses an diesem Pro-
jekt beteiligt zu sein. Er hat nach Jahrzehnten durch eine eigene 
Reihe die Publikationstätigkeit zu Richard Wagner in Leipzig 
wieder erweckt und nimmt deshalb besonders gern diesen Band 
als Sonderpublikation darin auf. Mein besonderer Dank gilt 
deshalb Prof. Dr. Helmut Loos, Tagungsleiter und Direktor des 
Instituts für Musikwissenschaft der Universität Leipzig, für die 
Organisation dieser umfangreichen musikwissenschaftlichen 
Konferenz zu Richard Wagner und seine Bereitschaft zur Zu-
sammenarbeit. Ein ebensolcher Dank gilt dem Unternehmen 
BMW am Stammsitz München, wo man die Bedeutung die-
ser Konferenz und ihrer Veranstalter und Kooperationspartner 
über Leipzig hinaus erkannte und die Herausgabe einer reprä-
sentativen Publikation großzügig unterstützte.
Thomas Krakow
Vorsitzender des Richard-Wagner-Verbandes Leipzig

11
Das Jubiläumsjahr zum 200. Geburtstag von Richard Wagner 
nahm seine Geburtsstadt Leipzig zum Anlass einer groß ange-
legten Würdigung ihres berühmten Sohnes. Leipzig versteht 
sich als Musikstadt, aber im Kreise mit ihr historisch verbun-
dener Persönlichkeiten wie Johann Sebastian Bach, Felix Men-
delssohn Bartholdy, Robert Schumann, Clara Wieck, Edvard 
Grieg, Max Reger und Hanns Eisler, oder auch Institutionen 
wie dem 800-jährigen Thomanerchor, dem Gewandhausor-
chester und den Musikverlagen wurde Richard Wagner selten 
ein gleichberechtigter Platz eingeräumt.
Zu Lebzeiten war das Verhältnis gespannt. Zwar wurden 
einige Instrumentalwerke, vor allem die C-Dur-Sinfonie, in 
Leipzig aufgeführt, nicht jedoch seine frühen Opern. Bei Fe-
lix Mendelssohn Bartholdy als Gewandhauskapellmeister fand 
Wagner keine Unterstützung. Umgekehrt nahmen die Leipzi-
ger Wagner die Publikation des Artikels über Das Judenthum 
in der Musik übel, mit dem er den in der Stadt allseits beliebten 
und geehrten Mendelssohn nur drei Jahre nach seinem Tode 
diffamiert hatte. Die Professoren des Konservatoriums verfass-
ten einen geharnischten Protestbrief gegen die Schmähschrift.1 
Trotzdem gab es in Leipzig immer wieder Aufbrüche aus der 
kühlen Distanziertheit Wagner gegenüber. Zwei Persönlich-
keiten brachten epochemachende Wagner-Inszenierungen auf 
die Bühne,2 insbesondere den Ring des Nibelungen: Angelo 
Neumann (1838 –1910)3 in den Jahren 1878/79 und Joachim 
Herz (1924 –2010)4 in den Jahren 1973 –1976. Der Uni- 
versitätsprofessor Arthur Prüfer (1860 –1944) engagierte sich 
begeistert für Wagner und Bayreuth, galt deswegen an der 
Fakultät allerdings als »gänzlich vernagelter Wagnerianer«.5 
Später verschrieb sich Werner Wolf der Wagner-Forschung 
und förderte die Wagner-Pflege in Leipzig. 
Angesichts der gesteigerten Aufmerksamkeit und des 
Medienhypes, die sich zum Jubiläumsjahr 2013 um Richard 
Wagner ankündigen, stellt sich die Frage nach der Rolle der 
Wissenschaft umso dringlicher.6 Dass Künstler und Kulturein-
richtungen die öffentliche Aufmerksamkeit nutzen, die runde 
1 Claudius Böhm, »Post aus dem Konservatorium ans Konservatorium. Ein 
von Carl Ferdinand Becker verfasster und von den Lehrern des Leipziger 
Konservatoriums der Musik unterzeichneter Brief vom Freitag, 27. Septem-
ber 1850«, in: Gewandhausmagazin Nr. 72 (Herbst 2011), S. 46 – 48.
2 Fritz Hennenberg, 300 Jahre Leipziger Oper. Geschichte und Gegenwart, Mün-
chen 1993, S. 80 ff., S. 159–161. 
3 Angelo Neumann, Erinnerungen an Richard Wagner, Leipzig 1907, S. 55 –109.
4 Oper mit Herz. Das Musiktheater des Joachim Herz, hrsg. von Michael Heine-
mann und Kristel Pappel, Bd. 1: Von der Barockoper zum Musiktheater, Köln 
2010, S. 245–356. 
5 Dazu Helmut Loos, »Musikwissenschaft an der Universität Leipzig«, in: 
600 Jahre Musik an der Universität Leipzig, hrsg. von Eszter Fontana, Wettin 
2010, S. 265–284, besonders S. 272 ff., hier S. 274.
6 Die nachfolgenden Überlegungen sind als Diskussionsbeitrag in der Frank-
furter Allgemeinen Zeitung vom 31. Januar 2013, Nr. 26, S. V8 erschienen.
Gedenkjahre mit sich bringen, ist vollkommen legitim und 
nur zu gut verständlich, strahlt doch ein Stück des Glanzes 
vom gefeierten Jubilar auch auf die Veranstalter ab. Und die 
Wissenschaft lässt sich die Gelegenheit nicht entgehen, daran 
zu partizipieren, und wartet mit großangelegten Projekten auf. 
Nachdem die Gesamtausgabe der Kompositionen Richard 
Wagners nahezu abgeschlossen ist und die Edition seiner 
sämtlichen Briefe bereits mehr als die Hälfte des projektierten 
Umfangs geschafft hat, ist pünktlich zum Jubiläumsjahr ein 
neues Großprojekt in Angriff genommen worden, die histo-
risch-kritische Neuausgabe von Wagners gesammelten Schrif-
ten. Bei diesen Langzeitprojekten handelt es sich um Grund-
lagenforschung, die jeder weiteren Beschäftigung mit Wagner 
eine verlässlichere Basis bietet, als sie bislang gegeben ist. Die 
Reflexion der Ergebnisse und die Sammlung der zahllosen 
Einzelforschungen, die abseits der Großprojekte allerorten 
betrieben werden, ist die Aufgabe internationaler Konferen-
zen, die wiederum im Jubiläumsjahr Hochkonjunktur haben. 
Bereits in Vorbereitung des Ereignisses haben sich die Uni-
versitäten von Bayreuth, South Carolina und Basel zu einem 
Projekt »WagnerWorldWide 2013« zusammengeschlossen, das 
eine online verbreitete Ringvorlesung und mehrere Konfe-
renzen enthält: im Juni 2012 am Shanghai Conservatory of 
Music, im November 2012 an der Universität Bern, Anfang 
Februar 2013 an der University of South Carolina und im De-
zember 2013 an der Universität Bayreuth (Schloss Thurnau). 
Erklärtes Ziel ist es, »der Aktualität Wagners auf die Spur«7 
zu kommen. Es wird jeweils mit regionalem Bezug an fünf 
Themenfeldern erprobt: Umwelt und Natur, Geschlecht und 
Sexualität, Medien und Film, Geschichte und Nationalismus 
sowie Globalisierung und Märkte. Unabhängig davon fand 
im Juli 2012 in Bayreuth eine Konferenz über »Verstummte 
Stimmen. Die Bayreuther Festspiele und die Juden 1876 bis 
1945« im Zusammenhang mit der gleichnamigen Ausstellung 
bei den Festspielen statt. Im Jubiläumsjahr selbst werden zwei 
internationale Konferenzen in Sachsen veranstaltet. Im Januar 
startet die Technische Universität Dresden mit klar ortsbezo-
gener Thematik »Wagner in Dresden – Wagner und Dresden 
– Wagner-Interpretation heute«. Zum großen Kongress der 
Wagner-Verbände im Mai veranstaltet die Universität Leipzig 
eine sechstätige Konferenz, deren Beiträge hier vorgelegt wer-
den. Die Thematik ist breit gefächert, es geht um das komposi-
torische und das literarische Werk Wagners sowie in besonde-
rem Maße um die Rezeptionsgeschichte, wobei ein besonde-
rer Schwerpunkt auf Mittel- und Osteuropa gelegt wird. Die 





medientauglichen Mitteln in den Reigen der Wagner-Veran-
staltungen ein, sodass sich die Frage aufdrängt, welche Rolle 
die Wissenschaft eigentlich in diesem Zusammenhang spielt. 
Eine distanzlos gläubige Kulturbegeisterung ist sicher nicht 
Aufgabe der Wissenschaft, sie fordert ein eigenes Profil in der 
Beschäftigung mit Richard Wagner. Skeptische Distanz reicht 
dafür nicht aus. Längst hat sich die kritische Wagner-Inter-
pretation in der künstlerischen Auseinandersetzung mit seinen 
Werken etabliert – das Regietheater lebt geradezu davon –, im 
Feuilleton ist Wagners Antisemitismus ein häufig diskutiertes 
Phänomen. Grundsätzlich ist zunächst zu klären, inwieweit 
die Wissenschaft dazu berufen ist, dieser aktuellen Auseinan-
dersetzung rezeptionsästhetisch begründete Richtungen vor-
zugeben bzw. vorliegende Zeugnisse nach ihren Maßstäben zu 
bewerten, eine alte und immer wieder neu zu treffende Ent-
scheidung, wie sie beispielsweise Egon Voss und Ulrich Kon-
rad vor zehn Jahren reflektierten.8
Eine Wissenschaft von der Kunst im emphatischen Sinne, 
kurz genannt auch Kunstwissenschaft in emphatischem Sinne, 
hat sich nicht weniger als genau diese Aufgabe auf ihre Fahnen 
geschrieben. Das Beispiel Wagner eignet sich sehr gut dazu, die 
Abhängigkeiten aufzuzeigen, in die sich diese Wissenschafts-
sparte begibt. In Wagner kulminiert die romantische Musik- 
auffassung, er hat alle ihre Elemente begierig aufgegriffen und 
in einzigartiger Weise in seiner Person und seinem Werk über-
höht. Dies beginnt mit seiner Beethoven-Auffassung und führt 
über den Kult des Originalgenies und die Sakralisierung der 
Tonkunst zur Perfektionierung der Musik als Kunstreligion. 
Das Säkularisierungstheorem ungebrochenen Fortschrittsglau-
bens findet in Wagner einen so wirkungsmächtigen Vertreter, 
dass er zum Stifter einer eigenen Kunstreligion avancieren 
konnte, deren Geschichtsnotwendigkeit allzu oft wissenschaft-
lich zu begründen versucht wurde und mehr oder weniger ver-
deckt viele wissenschaftliche Arbeiten determiniert hat. Wis-
senschaft aber, will sie mehr sein als die Glaubenskongregation 
Wagnerscher Kunstreligion, erfordert die Hinterfragung der 
Prämissen und die Analyse der Wirkungszusammenhänge, die 
derartigen Kunstphilosophien zugrunde liegen. Der Blick von 
außen kann sehr hilfreich sein, und so zeigt gerade die Rezep-
tion Wagners in Mittel- und Osteuropa, wie stark sein Werk 
als Gipfel menschlicher Evolution angesehen und zum Maß-
stab des kulturellen Entwicklungsstands verschiedener Natio- 
nalkulturen genommen wurde. Entsprechende kulturdarwi-
nistische Vorstellungen prägten einen geistigen Weltkrieg der 
Nationalkulturen, der gerade auch in musikwissenschaftlicher 
Literatur ausgetragen wurde. Es bleibt abzuwarten, inwieweit 
die Wissenschaft im Jubiläumsjahr alten Denkmustern verhaf-
tet bleibt oder den Weg einer differenzierteren, distanzierten 
8 Der »Komponist« Richard Wagner im Blick der aktuellen Musikwissenschaft, 
Symposion Würzburg 2000, hrsg. von Ulrich Konrad und Egon Voss, Wies-
baden 2003.
Aufbereitung des vielschichtigen Komplexes »Richard Wagner 
und seine Rezeption« weiterzugehen bereit ist.
In Leipzig provozierte das Jubiläumsjahr 2013 bereits im 
Vorfeld rege Aktivitäten. Die Stadt Leipzig berief ein Kurato-
rium unter der Leitung von Wolf-Dietrich Rost, der Richard-
Wagner-Verband Leipzig unter der Leitung von Thomas Kra-
kow bewarb sich erfolgreich um die Ausrichtung des Internatio- 
nalen Richard-Wagner-Kongresses 2013, speziell mit Blick auf 
das Jubiläum wurde eine Richard Wagner Gesellschaft Leipzig 
2013 mit dem Universitätsmusikdirektor David Timm ge-
gründet und ermöglichte der Verein Wagner Denkmal, zum 
Jubiläum ein Wagner-Denkmal von Stephan Balkenhol ein-
zuweihen. Nicht nur alle Musikinstitutionen der Stadt betei-
ligten sich aktiv an der Wagner-Pflege: die Oper Leipzig, das 
Gewandhaus Leipzig, der Thomanerchor, der Mitteldeutsche 
Rundfunk, die Komponistenhäuser (Mendelssohn, Schu-
mann und Grieg), die Hochschule für Musik und Theater »Fe-
lix Mendelssohn Bartholdy«, die Musikschule Leipzig »Johann 
Sebastian Bach«, sondern auch das Museum der bildenden 
Künste, das Stadtgeschichtliche Museum, die Stadtbibliothek 
(Musikabteilung) sowie das Museum für Musikinstrumente 
und das Institut für Musikwissenschaft der Universität Leip-
zig, ja sogar das in Leipzig schon traditionelle Wave-Gothik-
Treffen.
Die kritischen Stimmen in Leipzig sind allerdings nicht 
verstummt. Ernsthaft wird unter den Bürgern die Frage disku-
tiert, ob derart ausgreifende Feierlichkeiten um Richard Wag-
ner angemessen seien. Die Frage wurde auch im Kuratorium 
erörtert und der Wissenschaft anvertraut. Angesichts mahnen-
der Stimmen in der Öffentlichkeit sollte sie nicht vorschnell 
übergangen werden. Die Jüdische Allgemeine merkte am 4. Ja-
nuar 2013 kritisch an: »Kein Grund zum Feiern. Deutsch-
land bejubelt 2013 einen seiner rabiatesten Judenhasser.«9 
Hier setzt nach meiner Auffassung die Aufgabe der Wissen-
schaft ein, eine kritische Bestandsaufnahme vorzulegen und 
inmitten musikalischer Begeisterung nachdenklichen Reflexi-
onen Raum zu geben. Dies war der Grund dafür, am Institut 
für Musikwissenschaft der Universität Leipzig vom 20. bis 
25. Mai 2013 eine Konferenz zu veranstalten, auf der solche 
Fragen diskutiert werden. Dankenswerterweise wurde die 
Konferenz in den Internationalen Richard-Wagner-Kongress 
2013 integriert. Der vorliegende Sammelband bildet den Ta-
gungsbericht, der bereits vor der Konferenz veröffentlicht wird 
und damit die Grundlage für eine intensive Diskussion wäh-
rend der Sitzungen bildet. 
Zur Vorbereitung der Konferenz habe ich den Rat von 
Klaus Döge gesucht und mit ihm zusammen den Teilneh-
merkreis umrissen. Nach seinem frühen und plötzlichen Tod 
9 Markus Dick, »Kein Grund zum Feiern. Deutschland bejubelt 2013 einen 
seiner rabiatesten Judenhasser«, in: Jüdische Allgemeine vom 4. Januar 2013, 
<http://www.juedische-allgemeine.de/article/view/id/14835>, 10.01.2013. 
Freundlicher Hinweis von Ingrid Bodsch.
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ist ihm der Band in Dankbarkeit gewidmet. Die Thematik 
wurde den Teilnehmern nicht vorgegeben, denn es war unser 
Anliegen, eine Bestandsaufnahme der gegenwärtigen Wagner-
Forschung zu ermöglichen. Die Zusammenstellung des Ban-
des spiegelt also die aktuelle Forschungsdiskussion. Nun ist es 
interessant zu beobachten, dass von Wagners Kompositionen 
vor allem diejenigen des Frühwerks und des Hauptwerks be-
handelt werden, die drei lange Zeit die Rezeption dominieren-
den romantischen Opern Der fliegende Holländer, Tannhäuser 
und Lohengrin aber keine eigenen Beiträge erhalten haben. 
Dass sie in rezeptionsgeschichtlichen Zusammenhängen eine 
große Rolle spielen, bemerkenswerter Weise der Lohengrin be-
sonders im östlichen Europa, ist davon unberührt. Kompo-
sitorische Aspekte sind nicht in besonders großem Umfange 
berücksichtigt worden, vor allem wird Wagners kompositions-
geschichtliche Ausstrahlung, früher ein Hauptaspekt der Mu-
sikwissenschaft, nur in einem einzigen Beitrag über Giacomo 
Puccini thematisiert. Dem Musikschriftsteller gilt ein verstärk-
tes Interesse, Wagners Antisemitismus bildet dabei aber keinen 
Schwerpunkt, obgleich Referenten speziell auf diese Thematik 
hin angesprochen worden sind. In dem großen Feld der Wag-
ner-Rezeption wurde bewusst und gezielt das östliche Europa 
thematisiert. Dies entspricht nicht nur einem Arbeitsschwer-
punkt der historischen Musikwissenschaft in Leipzig, sondern 
sucht auch trotz neuerer Arbeiten10 ein Forschungsdesiderat 
zu lindern.
Dankbar reiht sich die Konferenz in die Richard-Wagner-
Festtage der Stadt Leipzig ein, die den wissenschaftlichen und 
manchmal eben auch kritischen Blick auf den berühmten 
Sohn nicht scheuen. Den Teilnehmern der Konferenz ist für 
ihr Engagement zu danken, mit dem sie ihre Beiträge recht-
zeitig fertiggestellt haben, um ein frühzeitiges Erscheinen des 
Bandes zu ermöglichen, dem Beauftragten der Bundesregie-
rung für Kultur und Medien bei der Bundekanzlerin für die 
Finanzierung und ideelle Unterstützung des Unternehmens, 
Dr. Ingrid Bodsch für die langfristige organisatorische Betreu-
ung, dem Richard-Wagner-Verband Leipzig  für die Aufnahme 
in seine Reihe, Dr. Katrin Stöck für die umsichtige Redaktion 
der Texte und Birgit Röhling als Verlegerin für die sorgfälti-
ge Herstellung des Buches. Möge es interessierte Leser finden 
und einen lebhaften Austausch anregen. 
Leipzig, im Februar 2013 
Helmut Loos
10 Etwa von Agnieszka Bitner-Szurawitzki, Wagner als Philologe. Textarchäologi-
sche Erschließungen von drei polnischen Übersetzungen des Ring des Nibelun-




17Richard Wagner, August Lewald und die Zeitschrift Europa. Chronik der gebildeten Welt
Richard Wagner, August Lewald und die Zeitschrift Europa.
Chronik der gebildeten Welt
Thomas Seedorf
Die Veröffentlichung der Klaviersonate in B-Dur (WWV 21), 
die 1832 mit einer Widmung an seinen Lehrer Christian 
Theodor Weinlig und unter der verheißungsvollen Opus-
zahl 1 bei Breitkopf & Härtel in Leipzig erschien, machte 
Richard Wagner erstmals einer größeren musikinteressier-
ten Öffentlichkeit bekannt. Im selben Jahr und beim selben 
Verlag kam noch eine Polonaise für Klavier zu vier Händen 
(WWV 238) heraus, dann verschwand Wagners Name für 
mehrere Jahre wieder aus der überregionalen Wahrnehmung. 
Der aufstrebende junge Künstler verfasste zwar Aufsätze, die 
sich mit Fragen der Oper auseinandersetzen,1 einige von ih-
nen erschienen sogar in vielgelesenen Periodika wie der von 
Heinrich Laube redigierten Zeitung für die elegante Welt 2 
oder Robert Schumanns Neuen Zeitschrift für Musik,3 jedoch 
ohne Nennung des Verfassers, dessen Identität nur einigen 
Eingeweihten bekannt gewesen sein dürfte. Keines der frü-
hen Orchesterwerke, von denen einige mit Beifall aufgenom-
men worden waren, gelangte zur Veröffentlichung, schon gar 
nicht war der Druck einer der beiden groß dimensionierten 
Opern Die Feen und Das Liebesverbot zu erwarten.
Wagner verstand es aber, einen der wichtigsten Publizis-
ten dieser Zeit auf sich aufmerksam zu machen. Von Königs-
berg aus schickte er August Lewald, dem Herausgeber der 
Wochenschrift Europa. Chronik der gebildeten Welt, eine Kla-
vierfassung des Carnevals-Lieds aus dem Finale des zweiten 
Aufzugs des Liebesverbots. Lewald nahm das Lied an und ver-
öffentlichte es 1837 als eine der obligatorischen »artistischen 
Beilagen« seiner Zeitschrift.4 Lewald tat aber noch mehr: 
Während er zu den Beilagen üblicherweise kaum mehr als 
die notwendigsten Angaben zu Titel und Künstler machte, 
1 Vgl. die Übersicht bei Jürgen Kühnel, »Wagners Schriften«, in: Richard-
Wagner-Handbuch, hrsg. von Ulrich Müller und Peter Wapnewski, Stutt-
gart 1986, S. 471– 475.
2 »Die deutsche Oper«, in: Zeitung für die elegante Welt Nr. 111 vom 10. Juni 
1834, S. 441 f.
3 »Pasticcio von Canto Spianato«, in: Neue Zeitschrift für Musik Nr. 63 und 
64 vom 6. und 10. November 1834, S. 250 ff. bzw. S. 255 f.
4 Europa. Chronik der gebildeten Welt. In Verbindung mit mehren [!] Gelehrten 
und Künstlern herausgegeben von August Lewald. 1837, 2. Bd., nach S. 240; 
ein Faksimile der ersten Seite in: Dietrich Mack/Egon Voss, Richard Wag-
ner. Leben und Werk in Daten und Bildern, Frankfurt a. M. 1978, S. 43.
holte er im Falle Wagners weiter aus und referierte nicht nur 
dessen aktuelle Situation, sondern formulierte zugleich ein 
flammendes Postulat zur Unterstützung deutscher Opern-
komponisten:
»C a r n e v a l s l i e d  v o n  H e r r n  Wa g n e r , Musik-
direktor in Königsberg i.  Pr., aus einer Oper, die derselbe 
nach Paris geschickt hat, um sie von Scribe in’s Französische 
übersetzen und auf die dortige Bühne bringen zu lassen. Er 
hat Herrn Scribe die Autorenrechte für den Text abgetreten, 
worauf hier Alles ankommt, indem sonst von den französi-
schen Autoren, die sich durch das Eindringen Fremder be-
einträchtigt sehen, Intriguen aller Art zu befürchten sind. Ich 
werde, wenn ich von dem Erfolg der eingeleiteten Schritte 
meines jungen Freundes Nachricht erhalten haben werde, 
solches dem Publikum mittheilen. Wenn die Lage der Dinge 
in Deutschland sich nicht ändert; wenn es dem talentvollen 
Componisten fast schwerer wird, auf dem kleinsten Win-
keltheater Deutschlands, als selbst in Paris mit seinem Werk 
durchzudringen; wenn es den deutschen Bühnenvorständen 
fortwährend belieben wird, das Gute und Ansprechende, was 
hier und da noch auftaucht, schnöde zurückzuweisen, und 
endlich die Theater-Kritik von Unwissenden als schmäh-
liches Handwerk stets getrieben werden wird, so ist es für 
junge strebsame Geister der einzige Weg, an das Ausland zu 
appelliren. Ich schreibe diese Bemerkung ganz abgesehen 
von dem Falle hier nieder, dessen Erfolg ich im Voraus kei-
neswegs zu berechnen wage.«5
Lewald blieb für einige Jahre der einzige, der überhaupt 
musikalische Werke Wagners veröffentlichte und damit sei-
nen Namen als Komponisten in der Öffentlichkeit präsent 
hielt. Im Jahrgang 1839 der Europa erschien das Lied Der 
Tannenbaum (WWV 50) auf ein Gedicht des fränkischen 
Dichters Georg Scheurlin, ein in Riga entstandenes Werk 
5 Europa. 1837, 2. Bd., S. 240; vgl. auch SBr 1, S. 351. Etliche Bände der 
Zeitschrift Europa stehen als Digitalisate des Münchner Digitalisierungs-
zentrum (MDZ) online zur Verfügung, Jahrgänge 1835–1843 (mit Lü- 
cken): <http://opacplus.bsb-muenchen.de/search?oclcno=643285971>, 
8.12.2012, allerdings ohne die »artistischen Beilagen«. Zum Hintergrund 
des von Lewald erwähnten Angebots Wagners an Scribe vgl. Richard Wag-
ner, Brief vom 12. November 1838 an August Lewald, in: SBr 1, S. 352 f.
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in der »liefländischen Tonart«6 es-Moll, das einige Züge der 
Nornenszene in den Entwürfen zu Siegfrieds Tod und der 
Götterdämmerung voraus nimmt.7 So zukunftsweisend das 
Lied aus der Retrospektive auch erscheint, so deutlich un-
terscheidet sich seine musikalische Sprache von jener des Ri-
enzi, des Hauptprojekts, mit dem Wagner sich in dieser Zeit 
beschäftigte. Darum beschwor er Lewald: »[...] urtheilen Sie 
nach dieser Composition ja nicht auf meine Art, Opern zu 
componiren, dies ist, glaube ich behaupten zu können, Gott 
Lob weniger liefländisch«.8
Im Sommer 1840 brachte sich Wagner nach längerer 
Unterbrechung von Paris aus bei Lewald wieder in Erinne-
rung. Der Hauptgrund war chronische Geldnot und Wag-
ner hoffte, seine Einkünfte durch Arbeiten für die Europa 
zu verbessern. Er bot Lewald journalistische Artikel für seine 
Zeitschrift an und wies außerdem auf »kleine französische 
Gesangs-Compositionen« hin, »die künftigen Winter in den 
Salons gesungen werden sollten«.9 Lewald scheint umgehend 
geantwortet zu haben und auf Wagners Offerte eingegan-
gen zu sein, es verging aber einige Zeit, bis zwei Prosatexte 
Wagners im Jahrgang 1841 der Europa erschienen: Pariser 
Amüsements und Pariser Fatalitäten für Deutsche, »in welchen 
beiden Aufsätzen ich mit Benutzung der Heineschen Manier, 
unter allerhand Wendungen meine Enttäuschung über Paris, 
meine Verachtung vor seinem Treiben in launige Darstellung 
brachte«.10 Die Texte erschienen auf Wagners Wunsch unter 
falschem Namen (V. bzw. W. Freudenfeuer), »da es mitun-
ter doch der Fall ist, daß deutsche Artikel auch hier bekannt 
werden, ein solches Bekanntwerden unter meinem Namen 
mir aber aus gewissen Rücksichten nachtheilig sein könnte, 
besonders da ich an Rubini u. manchem Andren zu zweifeln 
wage«.11
Neben den Aufsätzen schickte Wagner auch »drei Musik-
stücke für die Beilagen«, jene französischen Gesänge, die er 
in seinem früheren Schreiben angekündigt hatte. Entgegen 
Wagners Hoffnungen waren diese Werke nicht von bekann-
ten Sängerinnen und Sängern in den Pariser Salons aufge-
führt worden, was auf der anderen Seite bedeutete, dass er 
weiterhin alle Rechte an ihnen besaß und frei über sie verfü-
gen konnte. Von Lewald hatte er erfahren, dass dieser für die 
Musikbeilagen der Europa zwar auf einen Bestand kostenlos 
zur Verfügung gestellter kleiner Kompositionen zurückgrei-
fen konnte, in Ausnahmefällen aber bereit war, fünf bis neun 
Gulden für eine kleine Komposition zu bezahlen. An diese 
  6 Ebd., S. 357.
  7 Vgl. Werner Breig, »Lieder bis 1840«, in: Richard-Wagner-Handbuch, 
S. 358 f.
  8 Richard Wagner, Brief vom 12.  November 1838 an August Lewald, in: 
SBr 1, S. 357.
  9 Richard Wagner, Undatierter Brief [wahrscheinlich Juli 1840] an August 
Lewald, in: SBr 1, S. 399.
10 Mein Leben, S. 209.
11 Richard Wagner, Postskriptum zum Brief vom 01. April 1841 an Lewald, 
in: SBr 1, S. 472.
Möglichkeit erinnerte Wagner: »Da das Leben in Paris, wo 
ich die Beilagen componirte, ungewöhnlich theuer ist, so, 
hoffe ich, werden Sie wohlgewogenst dafür halten, daß mir 
das Maximum dafür zugestellt werde, falls Sie nicht, in An-
betracht der überaus zierlichen Abschrift, in der ich sie Ihnen 
zustelle, noch einen Gulden mehr bezahlen wollen.«12
Lewald ging auf Wagners fordernde Bitte ein und zahl-
te für die drei Lieder Dors mon enfant (WWV 53), Attente 
(WWV 55) und Mignonne (WWV 57) ein Honorar – »das 
erste, das ich für eine Komposition von mir erhielt«, wie 
Wagner in seiner Autobiographie ausdrücklich vermerkt.13 
Mit Wagners Rückkehr nach Deutschland endete seine ge-
schäftliche Beziehung zu Lewald, der 1846 seinerseits die 
Redaktion seiner Zeitschrift in andere Hände legte.
Die Wochenschrift Europa. Chronik der gebildeten Welt ent-
stand 1835 auf Initiative des Stuttgarter Verlags J. Scheible. 
Als Herausgeber wurde mit August Lewald eine auf vielen 
Gebieten des Kulturlebens erfahrene Persönlichkeit ein-
gesetzt.14 Lewald, 1792 in Königsberg geboren, fand nach 
Ende der napoleonischen Befreiungskriege, an denen er ak-
tiv teilgenommen hatte, in Breslau Zugang zu literarischen 
Kreisen. Schon 1818 gründete er mit dem Breslauer Gesell-
schafter seine erste eigene Zeitschrift, die sich allerdings nur 
neun Monate halten konnte. Neben der Literatur war das 
Theater Lewalds große Passion. Er trat als Schauspieler auf, 
seit 1824 war er in Nürnberg sogar als Theaterleiter tätig. 
In Hamburg lernte er 1828 Heinrich Heine kennen, der für 
Lewald sowohl Freund wie literarisches Vorbild wurde. Wie 
Heine ging er 1831 nach Paris, kehrte aber 1832 wieder nach 
Deutschland zurück und versuchte sich mit den Unterhal-
tungen für das Theaterpublikum erneut als Zeitschriftenher-
ausgeber.
Anders als seine früheren journalistischen Projekte war 
Lewalds Europa von Anfang an und auf viele Jahre hinaus 
ein großer Erfolg, der sich äußerlich allein schon in der für 
damalige Verhältnisse enormen Zahl von rund 2 500 Abon-
nenten und der Verbreitung »in alle Länder und großen 
Städte Europas, bis nach Russland und an die türkische 
Grenze, ja sogar nach New York und Rio de Janeiro«15 zeigte. 
Europa verstand sich als allgemeines »Kompendium der ge-
sellschaftlichen Bildung«16 und zielte auf ein Publikum, das 
sowohl informiert wie unterhalten werden wollte. Diesem 
Interesse kam die Zeitschrift auf vielfältige Weise entgegen: 
Einen wichtigen Teil jeder Ausgabe bildeten literarische Tex-
12 Ebd., S. 370.
13 Mein Leben, S. 209.
14 Vgl. zum Folgenden Rolf Selbmann, Art. »Lewald, August«, in: Neue Deut-
sche Biographie 14, hrsg. von Fritz Wagner, München 1985, S. 408 f. 
15 Ulrich Cruse, August Lewald und seine zeitgeschichtliche Bedeutung (= Spra-
che und Kultur der germanischen und romanischen Völker, B. Germanisti-
sche Reihe 6), Breslau 1933, S. 103.
16 Ebd., S. 102.
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te (»Skizzen und Genrebilder«) aus beinahe allen Gegenden 
Europas, hinzu kamen Aufsätze unterschiedlichster Art, de-
ren Themenspektrum von aktuellen Fragen der Politik bis 
hin zu Trends der neuesten Mode reichte. Europa war zudem 
die erste deutschsprachige Zeitschrift mit einem Feuilleton 
nach dem Vorbild französischer Blätter wie dem Journal 
des débats, in dem über kulturelle Ereignisse aus aller Welt 
berichtet wurde. Den besonderen Status der Zeitschrift un-
terstrichen schließlich die »artistischen Beilagen«, Faltblät-
ter am Ende jeder Ausgabe mit »Portraits«, »Karikaturen«, 
»Costümblättern«, »Modebildern« und »Musikbeilagen« in 
Gestalt von Notendrucken, »ein Reichtum, der damals ganz 
unerhört war«.17
Neu waren die Elemente, aus denen sich Europa zusam-
mensetzte, im Prinzip nicht. Literarische Texte und Musik-
beilagen etwa waren auch zuvor schon fester Bestandteile 
von Kulturzeitungen wie dem Morgenblatt für gebildete Stän-
de oder der Zeitung für die elegante Welt.18 Europa aber »rea-
gierte als eines der ersten Organe auf die veränderten Kom-
munikationsverhältnisse, indem es Lokales und Regionales 
ausschloss, Korrespondenten in verschiedenen europäischen 
Großstädten unterhielt und auf Auszügen europäischer Jour-
nale und anderer Publikationen basierte.«19
Der große Erfolg der Europa beruhte nicht zuletzt auf 
dem Geschick, mit dem der Herausgeber seine Zeitschrift 
trotz ihrer erkennbaren Offenheit für die Ideen »des ›Jungen 
Deutschlands‹, mit dessen Helden Lewald ohne Ausnahme 
intim befreundet war«,20 vor Maßnahmen der Zensurbehör-
den weitgehend zu bewahren verstand.21
Wagner war mit Lewald nicht persönlich bekannt und ver-
mutete wohl zu Recht, dass für den vielbeschäftigten He- 
rausgeber »Richard Wagners gerade noch genug in der Welt 
existiren«.22 Um eine persönliche Verbindung mit dem über-
aus einflussreichen und über eine Vielzahl internationaler 
Kontakte verfügenden Lewald herzustellen, brachte Wagner 
seinen alten Freund Gustav Schlesier ins Spiel. Schlesier war 
zunächst unter Laube Mitarbeiter der Zeitung für die elegante 
Welt, wechselte dann aber zu Lewalds Europa, deren Litera- 
17 Heinrich Hubert Houben, Verbotene Literatur von der klassischen Zeit bis 
zur Gegenwart. Ein kritisch-historisches Lexikon über verbotene Bücher, 
Zeitschriften und Theaterstücke, Schriftsteller und Verleger, Bd.  1, Berlin 
1924, Reprint Hildesheim 1965, S. 175.
18 Vgl. Ulrich Tadday, Die Anfänge des Musikfeuilletons. Der kommunikative 
Gebrauchswert musikalischer Bildung in Deutschland um 1800, Stuttgart-
Weimar 1993, Kap. 5.1.8 (Musikbeilagen: »Das Konzert des häuslichen 
Lebens«).
19 Gustav Frank u. a., »Kultur – Zeit – Schrift. Literatur- und Kulturzeit-
schriften als ›kleine Archive‹«, in: Internationales Archiv für Sozialgeschichte 
der deutschen Literatur 34.2 (2009), S. 1– 45, hier: 17.
20 Houben, Verbotene Literatur, S. 176.
21 Zu den Problemen mit der preußischen Zensur vgl. ebd., S. 176 f.
22 Richard Wagner, Brief vom 12.  November 1838 an August Lewald, in: 
SBr 1, S. 354.
turteil er eine Zeit lang betreute,23 bis er spurlos verschwand. 
Mit Schlesier als Gewährsmann und auf dem Hintergrund 
seiner ersten positiven Erfahrung mit Lewald, der sich bei 
der Veröffentlichung des Carnevals-Lieds so nachdrücklich 
für den Komponisten und seinen Berufsstand eingesetzt hat-
te, hoffte Wagner, den Journalisten als »Protector«24 zu ge-
winnen. Lewald sollte seinen Einfluss geltend machen und 
»dem Scribe zu Leibe«25 gehen, d. h. er sollte den berühmten 
französischen Operndichter dazu bringen, Wagner, der ihm 
den Prosaentwurf zu einer Oper Die hohe Braut geschickt 
hatte, die seit langem ausstehende Antwort zukommen zu 
lassen. Auf den Kontakt zu Scribe baute Wagner seinen Plan, 
Zutritt zum Pariser Opernleben zu erhalten, um in der fran-
zösischen Metropole den im Entstehen begriffenen Rienzi 
zur Aufführung zu bringen. Wagner konzipierte dieses Werk 
von vornherein in dem Bewusstsein, dass es nur an einer der 
ersten Bühnen aufgeführt werden könnte. Damit verband 
er eine klare Absage an eine Karriere als Opernkomponist, 
die mit kleiner dimensionierten Werken über den Weg der 
»deutschen Winkeltheater«26 verliefe, und sie gipfelt in der 
Aussage: »Der Himmel ist mein Zeuge, aber so viel ist ge-
wiß, wenn ich binnen fünfzehn Jahren nicht emancipirt bin, 
so werde ich so arrogant, Opern für Frankfurt an der Oder 
oder Tilsit zu schreiben.«27 Lewald sollte Wagner bei seiner 
»Emancipation« als Opernkomponist unterstützen: »[...] be-
nutzen Sie Ihre Verbindungen mit Meyerbeer und wen Sie 
sonst für unser Project für nützlich halten, und zeigen Sie, 
was ein Deutscher für einen Deutschen thun kann, den er 
gar nicht einmal kennt, und für den Einer wie im Interesse 
für eine ganze Componistenrace handelt.«28
Geschickt greift Wagner mit der Verallgemeinerung sei-
ner persönlichen Situation zu einem Kollektivschicksal deut-
scher Opernkomponisten ein Motiv aus Lewalds Kommen-
tar zur Veröffentlichung des Carnevals-Liedes auf. Am Ende 
seines Briefes lässt er dieses Motiv noch einmal anklingen: 
»Siegen Sie und Sie haben sich wirklich ein bedeutendes Ver-
dienst um uns arme Componistenseelen alle erworben.«29 
Wie Lewald auf Wagners Appell reagierte und ob er etwas 
im Sinne des Komponisten unternommen hat, ist nicht 
bekannt. In der Europa hat er jedenfalls keine Spuren hin-
terlassen, er hat aber auch zu keiner Verstimmung Lewalds 
gegenüber Wagner geführt.
23 Vgl. Cruse, August Lewald und seine zeitgeschichtliche Bedeutung, S. 99.
24 Richard Wagner, Brief vom 12.  November 1838 an August Lewald, in: 
SBr 1, S. 355. 
25 Ebd.
26 Richard Wagner, Brief vom 12.  November 1838 an August Lewald, in: 
SBr 1, S. 352. In seinem Kommentar zur Veröffentlichung des Carnevals-





Das Format der Musikbeilagen zur Europa war ein wesent-
liches Kriterium für die Auswahl der zu veröffentlichenden 
Werke: Sie durften nicht zu lang sein, da sie in der Regel 
auf einem zweiseitigen Faltblatt Platz finden mussten. Neben 
kurzen Klavierstücken und Tänzen dominierten daher Lie-
der die Werkauswahl der Zeitschrift, die neben dem Umfang 
auch die Bedingung erfüllten, von ambitionierten Laiensän-
gern im häuslichen Rahmen vorgetragen werden zu können.
Die Musikbeilagen des zweiten Bandes des Europa-Jahrgangs 
1837 bieten ein repräsentatives Bild der für die Wochenschrift 
typischen Werkauswahl:
Lied von Ernst Schulze, für eine Altstimme componirt von 
Leopold Lenz
Marie. Par Madame Ancelot, musique de Gustave Carulli
Mein. Aus dem Lieder-Cyclus: die schöne Müllerin, von Wil-
helm Müller, componirt von Leopold Lenz
Die Tafel am Rhein. Ein deutsches Lied von M[ax]. v. Schen-
kendorf, Musik von Herrn von St. Julien [Heinrich 
Friedrich von Saint-Julien]
Zwei Wanderlieder von Ad[elbert]. v. Chamisso, componirt 
von Herrn von St. Julien
Keiner der hier versammelten Komponisten hat es zu an-
dauerndem Nachruhm gebracht, in der ersten Hälfte des 
19.  Jahrhunderts aber konnte man den Namen der vor al-
lem mit Liedern hervorgetretenen Komponisten Leopold 
Lenz (1803 –1863) und Heinrich Friedrich von Saint-Julien 
(1801–1844) vergleichsweise häufig begegnen. Charakteris-
tisch für die Internationalität der Europa ist die Aufnahme 
eines französischen Stücks von Gustave [Gustavo] Carulli 
(1801–1876), dem Sohn des berühmten Gitarristen Ferdi-
nando Carulli. Auch die Spannweite der Dichter, die hier 
präsentiert wird, ist typisch für Europa: Neben »Wanderlie-
dern« von Adelbert von Chamisso findet sich mit der Tafel 
am Rhein auch ein Gedicht Max von Schenkendorfs, eines 
zentralen Lyrikers der Befreiungskriege, dessen nationalisti-
sche Töne von der Zensur offenbar entweder nicht bemerkt 
oder geduldet wurden.
Im selben Band der Europa erschien auch Wagners Carne-
vals-Lied, das aus der Umgebung der anderen Musikbeilagen 
in gleich mehrfacher Hinsicht herausfällt: Zum einen über-
trifft es mit vier Druckseiten den üblichen Umfang um das 
Doppelte, zum anderen handelt es sich um einen Ausschnitt 
aus einer Oper, und schließlich sind die sängerischen Anfor-
derungen so hoch, dass das Stück sich für den Vortrag im 
heimischen Wohnzimmer kaum eignet. Dass Wagner gerade 
diesen Ausschnitt aus dem Liebesverbot für die Veröffentli-
chung in Europa ausgesucht hat, lässt eine programmatische 
Absicht vermuten. In der Oper steht das von Luzio gesun-
gene Lied, in das Antonio, Angelo, Danieli und der Chor 
einstimmen, an einer zentralen Stelle: Mit ihm beginnt der 
Karneval, den zu feiern der tyrannische Statthalter Friedrich 
unter Androhung rabiater Strafen verboten hatte:
1.
Ihr junges Volk, macht euch heran,
tralalalala!
Die Larven vor, die Jacken an!
La!
Die bunten Wämser angetan!
La!
Heut ist Beginn des Karnevals,
Da wird man seiner sich bewußt!
Tralalala, herbei, herbei!
Ihr Leute all, tralalala!
Jetzt gibt es Spaß, jetzt gibt es Lust!
2.
Jetzt gibt’s nicht Weib, noch Ehemann,
tralalalala!
Es gibt nicht Vater und nicht Sohn,
tralalalala!
Und wer sein Glück ergreifen kann,
la!
Der trägt es im Triumph davon!
La!
Das ist das Recht im Karneval,
dabei wird man sich sein bewußt!
Tralalala, herbei, herbei!
Ihr Leute all, tralalala!
Jetzt gibt es Spaß, jetzt gibt es Lust!
3.
In Jubelrausch und Hochgenuß,
tralalalala!
Ertränkt die goldne Freudenzeit,
tralalalala!
Zum Teufel fahre der Verdruß,
la!
Und hin zur Hölle Traurigkeit,
la!
Wer sich nicht freut im Karneval,
dem stoßt das Messer in die Brust!
Tralalala, herbei, herbei!
Ihr Leute all, tralalala!
Es war zum Spaß, es war zur Lust!30
Den Karneval zu begehen ist im Handlungskontext der Oper 
ein durchaus politisch zu verstehender Akt der Auflehnung 
gegen die Willkür der Obrigkeit. Luzios Lied ist aber darüber 
hinaus auch ein Aufruf zur entgrenzten, ja anarchischen Sin-
nenlust und steht damit für jene »Emanzipation der Liebe, 
der Sinnlichkeit, des Fleisches, wie sie das Junge Deutschland 
30 Richard Wagner, Dichtungen und Schriften. Jubiläumsausgabe in zehn Bän-
den, hrsg. von Dieter Borchmeyer, Bd. 1, Frankfurt a. M. 1983, S. 91 f.
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propagierte«31 und der Wagner selbst anhing.32 In diesem 
Sinn enthält das Carnevals-Lied gleichsam die Quintessenz 
des Liebesverbots, die sich auch ohne Kenntnis des drama-
tischen Kontextes verstehen ließ.33 Das Lied ist gleichsam 
die Visitenkarte eines jungen Komponisten, der sich auf der 
Höhe seiner Zeit sieht und die engen Grenzen seiner deut-
schen Heimat zu überwinden trachtet.
In seiner Autobiographie spricht Wagner von seinem 
»famose[n] Karnevals-Lied aus dem ›Liebesverbot‹«.34 »Fa-
mos« ist hier wohl in jener doppelten Bedeutung zu verste-
hen, die das Wort im Sprachgebrauch des 19. Jahrhunderts 
besaß: vielbesprochen, aber auch berüchtigt. Als einzige der 
Musikbeilagen Wagners für Europa erlebte das Carnevals-
Lied mehrere Nachdrucke,35 ein Indiz für ein überdurch-
schnittliches Interesse an dem Stück, dessen Sinnenrausch es 
für biedermeierliche Gemüter sicherlich zu einem »berüch-
tigten« Stück machte.
Auch von den anderen Liedern, die in Europa erschienen, 
hat sich Wagner später nicht distanziert. Der Tannenbaum 
erschien ihm im Rückblick als »eine Arbeit, die ich noch jetzt 
gern mein nenne«,36 und die drei französischen Stücke be-
zeichnete er als »Arbeiten, deren ich mich nicht zu schämen 
habe«.37 Eine Reinschrift dieser vier Werke, die Wagner 1868 
als Geschenk für Cosima von Bülow anfertigte, unterstreicht 
diese Aussagen.38
Wagner hat sich an Lewalds Engagement erinnert, als er sei-
ne Autobiographie verfasste: »Dieser war der erste, der über-
haupt meinen Namen gelegentlich dem Publikum genannt 
hatte.«39 Sein Ziel, Lewald als »Protector« und Förderer sei-
ner großen Pläne zu gewinnen, erreichte Wagner zwar nicht, 
dennoch war die Beziehung zum Herausgeber der Europa 
für ihn ein Gewinn, denn nur aufgrund der Liedveröffent-
lichungen in Lewalds Wochenschrift erfuhr eine größere 
Öffentlichkeit in den Jahren zwischen 1837 und 1842 über-
haupt von der Existenz eines Komponisten Richard Wagner.
31 Egon Voss, »Wagners Jugendsünde? Zur großen komischen Oper Das Lie-
besverbot oder Die Novize von Palermo«, in: ders., »Wagner und kein Ende«. 
Betrachtungen und Studien, Zürich-Mainz 1996, S. 44 –58, hier 54. 
32 Vgl. Richard Wagner, »Autobiographische Skizze« (Bis 1842), zuerst er-
schienen in der Zeitung für die elegante Welt vom 1. und 8.2.1843, später in: 
GSD 1, S. 4 –19: »Damals war ich einundzwanzig Jahre alt, zu Lebensge-
nuß und freudiger Weltanschauung aufgelegt; ›Ardinghello‹ und ›das junge 
Europa‹ spukten mir durch alle Glieder: Deutschland schien mir nur ein 
sehr kleiner Teil der Welt.« (S. 10).
33 Die grundlegende Bedeutung des Lieds für die Oper betont Wagner da-
durch, dass das Material aus dessen bacchantischem Orchestervorspiel den 
größten Teil der Ouvertüre prägt.
34 Mein Leben, S. 209.
35 Vgl. WWV, S. 139.
36 Mein Leben, S. 209.
37 Ebd., S. 231.
38 Vgl. SW 17, S. 106.
39 Mein Leben, S. 209.
Anhang
Lieder und Aufsätze Wagners
in Europa. Chronik der gebildeten Welt
Lieder
Carnevals-Lied aus der Oper Das Liebesverbot oder Die Novize 
von Palermo (WWV 38), in: Europa 1837, Bd. 2, nach 
S. 240; mehrere Nachdrucke
Der Tannenbaum (WWV 50), Lied für Singstimme und Kla-
vier, Text: Georg Scheurlin, in: Europa 1839, Bd. 4, nach 
S. 620
Dors mon enfant (WWV 53), Lied für Singstimme und 
Klavier, Text: unbekannt, in: Europa 1841, Bd. 3, nach 
S. 144
Attente (WWV 55), Lied für Singstimme und Klavier, Text: 
Victor Hugo, in: Europa 1842, Bd. 1, nach S. 368
Mignonne (WWV 57), Lied für Singstimme und Klavier, 
Text: Pierre de Ronsard, in: Europa 184240, Bd. 2, nach 
S. 304
Aufsätze
Pariser Amüsements [unter dem Pseudonym V. Freudenfeu-
er], in: Europa 1841, Bd. 2, S. 577–591
Pariser Fatalitäten für Deutsche [unter dem Pseudonym 
W. Freudenfeuer], in: Europa 1841, Bd. 3, S. 433 – 450
40 In WWV irrtümlich: 1843.
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Alfred Stenger
Wenn sich Komponisten, die in »großen« Gattungen (vor-
rangig in Opern, Sinfonien oder Instrumentalkonzerten) ih-
ren persönlichen Ausdruck finden, gelegentlich der Klavier-
musik widmen, so kreieren sie durchweg kleinere Werke, die 
hinter ihren repräsentativen Partituren zurück bleiben und 
in der Regel nur von Experten beachtet werden.
Dieser Zusammenhang sei einmal skizziert: Der undatier-
te Valzer F-Dur von Giuseppe Verdi, die Klavierstücke von 
Giacomo Puccini oder die originellen Eingebungen Gioachi- 
no Rossinis, etwa das Album pour les enfants adolescents pour 
piano, werden kaum aufgeführt. Klaviersonaten von Richard 
Strauss, Klavierstücke oder Sonatenfragmente von Anton 
Bruckner sind unbekannt, und das umfangreiche, etwa den 
Zeitrahmen von einer Stunde beanspruchende Klavierwerk 
von Jean Sibelius findet nur gelegentlich Beachtung. Ähn-
liches wäre über bedeutende Komponisten der Klassischen 
Moderne, deren schöpferischer Akzent primär auf dem Ge-
biet der Oper liegt, auszusagen. So steht Klaviermusik von 
Benjamin Britten, Hans Werner Henze, Krzysztof Pende-
recki und Aribert Reimann jeweils hinter der Popularität ih-
rer szenischen Kompositionen weit zurück. 
Auch die Klavierkompositionen Richard Wagners wä-
ren in diesen Kontext einzuordnen: Sie sind im Konzertsaal 
selten zu hören, werden nur sporadisch als Zugabestücke 
präsentiert. Gelegentlich mögen sie im kleineren Kreis als 
»klangliche Ergänzung« zu den Bühnenwerken fungieren, 
etwa in der Matinee zu einer Opernpremiere oder im Kon-
text kammermusikalischer Programme, die sich bewusst auf 
klangliche Raritäten beziehen. Leicht geraten diese musi-
kalisch wertvollen, dennoch unauffälligen Nebenwerke in 
Vergessenheit. Doch könnte die erste Einspielung sämtlicher 
Klavierwerke Wagners durch den Pianisten Stephan Möller1 
als »positives Zeichen« für die Rezeption gewertet werden. 
Die folgende Betrachtung stellt den Versuch dar, stilisti-
sche Besonderheiten von zwei ausgewählten Klavierwerken 
Wagners aufzuzeigen. Hierbei werden klangliche Aspekte im 
Vordergrund stehen. 
1 Richard Wagner, Klavierwerke Vol. 1 u. 2, eingespielt von Stephan Möller, 
2 CDs, Schwann Musica Mundi (Universal), 1992.
Fantasia fis-Moll WWV 22 
Sicher ist diese 1831 in Leipzig entstandene Fantasia mit der 
Sonate für das Album von Frau M. W. Wagners bedeutendste 
Klavierkomposition. Sie überrascht durch einen einzigarti-
gen Zusammenhang: Ihre klangliche Dramaturgie wird von 
einigen Motiven aus der Oper Die Feen durchzogen. Hier-
durch erfährt die theatralische Gestik des Stückes ihre Dif-
ferenzierung. 
Mögliche Parallelen zwischen der genannten Jugendoper 
und der Fantasia für Klavier seien flüchtig skizziert. Die Ca-
vatina der Ada aus dem ersten Akt (Finale ab T 110: »Wie 
muß ich doch beklagen«)2 und die Arie der Lora zu Beginn 
des zweiten Akts (ab T 185: »O mußt du, Hoffnung, schwin-
den«) weisen zu den Un poco lento-Abschnitten der Fantasia 
eine gewisse melodische und rhythmische Verwandtschaft 
auf. Die Arie der Ada aus dem zweiten Akt (= 5. Szene ab 
T 135: »Ich könnte allem mich entziehn«) kann mit der Me-
lodik des Adagio-Abschnitts (= Fantasia, ab T 217) korreliert 
werden. Weitere Klangverwandtschaften wären sinngemäß 
anzuschließen. Hierbei erstaunt, dass sich diese mehr auf 
lyrisch-melancholische Entwicklungen, weniger auf extro-
vertiert-dramatische beziehen.
Die formale Anlage der Fantasia verrät eine viersätzige 
Konzeption, die sich aus den Unterschieden der einzelnen 
Charaktere ergibt. Sonatenformähnliche Strukturen prägen 
die Logik der Musik entscheidend mit. Vorwegnehmend sei-
en die vier Abschnitte aufgezeigt:
•	 Un poco lento – Recitativo
•	 Allegro agitato (T. 68) und Reminiszenz des Recitativo- 
Abschnitts (vgl. T.  213 mit T. 59)
•	 Adagio molto e cantabile ( T. 217) verkürzte, lose anein-
andergereihte Reminiszenzen der bisherigen Abschnitte 
•	 Un poco lento (T. 318 = freie Reprise des ersten Ab-
schnitts ab T. 11).
Der erste Abschnitt basiert auf zwei musikalisch unterschied-
lichen Ebenen. Es ist einerseits das sich behutsam vorwärts 
2 SW 1/I, S. 216 –224.
24 Alfred Stenger
bewegende Un poco lento, andererseits das frei gestaltete, 
durchweg ohne Taktstrich notierte Recitativo. Erzählendes 
und Dramatisches bilden Kontrastfelder, ermöglichen den-
noch eine gewisse Geschlossenheit. (Vielleicht verweisen die 
theatralischen Gesten des Recitativo auf Ludwig van Beet- 
hovens Klaviersonate d-Moll op. 32,2.)
Eine im Zwölfachteltakt des Un poco lento verströmende 
Klangmelancholie (ab T. 10 nach der Fermate) erweckt instru-
mentale Assoziationen. Terzgänge der linken Hand erinnern an 
den Klang zweier Fagotte. Die Mittelstimme könnte als Klari-
nettensolo fungieren, und begleitende Oktavrepetitionen auf 
cis wären durch zwei Flöten zu ergänzen. In diesem Abschnitt 
wird »Vierstimmigkeit« zur Basis atmosphärischer Dichte. Ihre 
Klangfarbe ist stärker als ihre Struktur und lässt eine traurige 
Barcarole entstehen, deren Zurückgenommenheit besondere 
Varianten mit einbezieht. So wirkt eine Aufwärtsbewegung in 
C-Dur als kurze Emphase, vielleicht auch als lichtvoller Au-
genblick, der durch modulationsreiche Weiterführungen seine 
Abdunklung erfährt. (T. 21–23: die chromatische Basslinie 
dis – e – eis – fis wird zum Träger dieses Prozesses.)
Ab Takt 25 treten die vierstimmigen Strukturen zurück. 
Melodische Linien gehen mit einem aufgelockerten Klavier-
satz einher. Ihr weiterer Verlauf ermöglicht die Entfaltung 
introvertiert angelegter Klangflächen (T. 42 – 47). Eine kurze, 
nahezu liedhafte Wendung (e – fis – g – fis – e) wird mehrmals 
sequenziert, auch chromatisch verfärbt. So entsteht eine ver-
halten drängende Elegie. Ihr konsequent beibehaltenes Pia-
nissimo ist mit einer Intensivierung verbunden. Hingegen 
wäre die unmittelbar folgende Entwicklung als konventio-
nell zu bezeichnen: Terzen der linken Hand (piano) werden 
mit Oktavgängen (forte) verbunden und vom pulsierenden 
Akkordsatz der rechten Hand ergänzt (T. 47–52). 
Eine Variation dieses Klanges entwickelt Wagner gegen 
Ende des ersten Abschnitts. Er verlagert die begleitenden 
Oktavrepetitionen in die linke Hand und lässt die Terzgän-
ge in der rechten Hand klangschön aufsteigen (T. 53 –58). 
Überraschend endet die hier entfaltete Coda-Stimmung in 
fein ausbalanciertem Cis-Dur-Klang. Der seraphisch wirken-
de Akkord der rechten wird von einer aufsteigenden Achtel-
bewegung der linken Hand begleitet. Eine Klangschwebung 
wird freigelegt, die atmosphärisch an introvertierte Momente 
der Elsa-Erzählung aus dem ersten Lohengrin-Akt erinnert: 
»Einsam in trüben Tagen« (T. 323). 
Das nun folgende Recitativo erweist sich als ausgedehnte 
Weiterführung der ersten kürzeren Abschnitte (vgl. T. 59 mit 
T. 3, T. 6 + T. 10). Seine Figuren erfahren eine klangliche 
Steigerung ins Phantastische. (Die Verknüpfung von stacca-
tierten Oktaven und tremolierenden Begleitgesten erinnert 
an den Recitativo-Abschnitt aus Vallée d’Obermann 3 von 
3 Franz Liszt, Années de Pèlerinage. Deuxième Année-Italie, in: ders.: Neue Aus-
gabe sämtlicher Werke, Serie I, Bd. 7, hrsg. von Imre Sulyok u. a., Kassel u. a. 
1974, S. 32 –55.
Franz Liszt: T. 119 –169.) Das Ende dieses Abschnitts, ein 
verhaltener A-Dur-Akkord, leitet zur kurzen Reminiszenz 
des Un poco lento über. Sich unmittelbar anschließende ac-
celerando-Linien (T. 62) bereiten den ausgedehnten zweiten 
Abschnitt der Fantasia vor (T. 68 –212).
Auskomponierte Sequenzverläufe weisen eine klare Glie-
derung auf. Sie entspringen klassischem Boden. Stilistisch 
mag die Verknüpfung von propulsiven (auch eleganten Ok-
tavgängen) und zweistimmig aufgefächerten Begleitstruktu-
ren an den Mittelsatz der Klaviersonate E-Dur op. 109 erin-
nern, den Beethoven mit Prestissimo überschreibt.
Die gewisse Dramatik des Wagnerschen Allegro agitato-
Beginns verlagert sich nach innen (T. 105), und der entschie-
dene Oktavklang erfährt seine Umdeutung zur Begleitfigur. 
Ihr Signalcharakter umrankt gleichsam die melodischen Seg-
mente der Mittelstimme. Saltarelloähnliche Dreiklangsbe-
wegungen der linken Hand vervollständigen den Klaviersatz 
dieses rhythmisch federnden, seitenthematisch wirkenden 
a-Moll-Gedankens.
Der wenig später einsetzende Stimmtausch lässt eine ra-
dikal andere Klanglichkeit entstehen. Martellierte Klänge 
dringen nach außen. Sie drohen, die vorigen piano-Entwick-
lungen zu zerstören (T. 113 ff., besonders T. 117 ff.) und er-
reichen in den oktaviert gesetzten Gegenbewegungen ihren 
gestischen Höhepunkt (T. 121–124). Jene Signale, die der 
Komponist im orchestralen Beginn seines zweiten Walküre-
Aktes in unheilvollem a-Moll-Klang exponiert, erfahren hier 
im sempre più forte ihre klavieristische Stringenz. 
Wagner nimmt sich Zeit, die entfaltete Konvulsivität 
zurückzunehmen. Ein melodisch kreisender Aufstieg der 
linken Hand – er wurde bereits in T. 103 f. vorgestellt – ge-
winnt an Kontur (T. 136). Er wird von der rechten Hand zur 
melodisch elegisierenden Geste variiert (T. 138), prägt den 
wenig später beginnenden Beruhigungsprozess entscheidend 
mit und erfährt durch einen rhythmisierten Orgelpunkt 
seine Differenzierung (T. 145 –153). Die auskomponierte 
Beruhigungsphase weist eine Gliederung auf, die schon an 
der Dynamik deutlich ablesbar ist: più piano (T. 138), pia-
nissimo (T. 142), sempre pianissimo (T. 146) und durch ei-
nen Prozess der Verlangsamung intensiviert wird: ritardando 
(T. 148) und più lento (T. 152). 
In diesem Zusammenhang darf gesagt werden: Hier 
klingt Musik, als sei sie einem der Opern-Klavierauszüge 
entlehnt. Auf stilistischer Ebene entsteht eine überraschende 
Nähe zur Holländer-Ouvertüre (T. 44 – 64). Das Ende der 
Beruhigungsphase, ein mit Fermate versehener Akkord in A-
Dur, wirkt als gestische Zäsur. Er erfüllt zugleich formbilden-
de Funktion und rundet den ersten Teil des ausgedehnten 
Allegro assai mit Entschiedenheit ab (T. 153).
Im nun Folgenden greift Wagner auf sein bisher vorge-
stelltes Material zurück und gestaltet aus ihm leicht variierte 
Wiederholungen. Sein Verzicht auf durchführungsähnliches 
Komponieren wertet die oben skizzierte Beruhigungsphase 
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auf. Die bewusst intendierte Länge ermöglicht eine Entfal-
tung des Klanges, deren Intensität als außergewöhnlich an-
gesehen werden kann (T. 208 –212). 
Wagner konfrontiert das Ende seines Allegro assai-Teils 
mit einem Recitativo. Seine gestische Wildheit überrascht. 
Der forte-Einsatz ist brüsk, hebt sich von der Parallelstelle, 
die piano in oktaviert gesetztem Unisono begann, deutlich 
ab (vgl. T. 213 mit T. 59). In diesem zweiten Recitativo fun-
gieren piano-Stellen nicht als beruhigende Momente, son-
dern als kurzweilige Varianten, die den grundsätzlich kon-
vulsiven Charakter der Musik hastend nach innen verlagern. 
So wirken die 32stel nervös und introvertiert zugleich.
Doch lässt sich ein Kontext aufspüren, der (im besten 
Sinn) als merkwürdig zu bezeichnen wäre: Die schleichend-
melancholischen Klangnebel der Anfangstakte werden zum 
Ausgangspunkt für eine radikale Verwandlung von Struktur 
und Klang. Aus dem Un poco lento entsteht ein Poco viva-
ce, aus den verhaltenen Oktavgängen der linken Hand ein 
selbstbewusster, weitgehend ungetrübter Terzaufgang in B-
Dur, aus den begleitenden pianissimo-Repetitionen der rech-
ten ein forte-Oktavklang der linken Hand (T. 214 f.). Diese 
beiden Takte bestätigen Wagners gestisch freien und zugleich 
kühnen Umgang mit seinem musikalischen Material.
Vielleicht vermitteln die nun folgenden Recitativo-Ges-
ten eine intensivere Dramatik als die vorigen (vgl. T. 216 mit 
T. 213). Allmählich geht ihre Dynamik in den piano-Bereich 
über, um in einstimmiger morendo-Geste, der beruhigenden 
Vorbereitung des folgenden Abschnitts, enden zu können. 
Das Ende der morendo-Geste, der Vorhalt b – a, gleicht ei-
nem »Einatmen«, das sich quasi »zwischen den Zeilen« des 
Notentextes mitteilt und auf den Auftakt der nächsten Phra-
se, den Auftakt zu T. 217, atmosphärisch abfärbt.
Der dritte Teil der Fantasia, mit Adagio molto e cantabile 
überschrieben, steht in D-Dur. Er basiert auf einer Linie der 
rechten Hand, die, überaus klar gegliedert, im etwas tiefer 
gelegenen Bereich des Instruments zum Ausdruck gelangt. 
Innige Gesanglichkeit verströmt in leicht abgedunkelter Alt-
lage des Klaviers, begleitet von der sonoren Dreistimmigkeit 
der linken Hand.
Die sakrale Atmosphäre stellt eine Analogie zum Gebet 
des Rienzi dar (Rienzi, 5. Akt, Nr. 13: »Allmächt’ger Vater, 
blick herab!«). Hier wie dort bleibt die regelmäßig auftre-
tende Doppelfigur mehrdeutig. Sie kann als kantables oder 
auch als pathetisierendes Ornament empfunden werden. In 
beiden Abschnitten erweist sich Sakrales nicht als unmit-
telbare Expressivität, sondern als verhalten romantisierende 
Attitüde.
Als Ganzes betrachtet entfaltet sich dieser »langsame Satz« 
mehr auf der harmonischen, weniger auf der melodischen 
Ebene. Hierdurch sind die oft parallel geführten Bewegun-
gen der Außenstimmen und die einzelnen Gewebe der Mit-
telstimmen genauer wahrzunehmen. Diese sensible Ausge-
wogenheit des Klanges kann durch die pianissimo-Passagen 
besonders erspürt werden. So beginnt der in die höhere Lage 
des Klaviers gesetzte Spannungsbogen in fis-Moll (T.  237) 
und endet nach acht Takten mit einer A-Dur-Wendung, die 
eine melodische Linie aus dem Gebet der Elisabeth deutlich 
widerspiegelt: »eingehe in dein selig Reich« (Tannhäuser, 
3. Akt, 1. Szene T. 158).
Die Variation des ersten Adagio-Abschnitts schließt sich 
an. Sechzehntelbewegungen, primär Vorhaltsumspielungen 
melodischer Schwerpunkte, erhellen das klangliche Gesche-
hen. Sie bewirken eine atmosphärische Leichtigkeit, die an 
»frühere« Variationswerke Beethovens erinnert und dolce-
Farben poetisierend verströmen lässt.4
Eine nach oben geführte akkordische Bewegung der 
rechten Hand verbindet die beiden Abschnitte miteinander. 
Der rhythmisierte Orgelpunkt der linken verleiht ihr gravi-
tätischen Ernst (T. 252–258). Diese sieben Takte wären als 
Analogie zur sempre-pianissimo-Passage des »zweiten Satzes« 
zu deuten (Allegro agitato, T. 146 –153). Die dramaturgi-
sche Funktion für den musikalischen Verlauf ist in beiden 
Abschnitten ähnlich.
Der letzte Spannungsbogen des »langsamen Satzes« kann 
als Beispiel für Wagners pianistischen Einfallsreichtum an-
gesehen werden. Der rhythmisierte, sich langsam fortbewe-
gende Orgelpunkt (T. 252) wird gelegentlich als triolische 
32stel-Figur variiert. Beinahe drängt ihr gleichsam flüstern-
der und suggestiver Klangcharakter die Erinnerung an das 
Adagio aus Beethovens Klaviersonate d-Moll op. 32,2 auf 
(etwa T. 17–29). Darüber hinausgehend wären diese Figu-
ren mit dem »trockenen Paukenton« der Todverkündung in 
klangliche Analogie zu setzen (Die Walküre, 2. Akt, 4. Szene: 
Sehr feierlich und gemessen). Auch der Schluss des Wag-
nerschen Klavier-Adagios steht der Coda des erwähnten 
Beethoven-Satzes durchaus nahe. Diskant- und Basslage des 
Klaviers begegnen einander. Pausen erweisen sich als stark 
formgliederndes Element, und harmonische Prozesse prägen 
das Klangbild entscheidend mit. 
Der nun folgende Recitativo-Abschnitt ist ausgedehnter 
konzipiert als die vorigen Abschnitte (vgl. T. 317– 337 mit 
T. 213 –216 + T 59). Er reminisziert fragmentarisch die bis-
herigen Entwicklungen und formiert sie zur weitgespannten 
»klanglichen Rückschau«. Gegensätze verschmelzen. Sie ver-
mitteln mehr brüchige Gestik als organische Einheit. Schon 
ein flüchtiger Blick auf die Tempobezeichnungen kann eine 
Widersprüchlichkeit bewusst werden lassen: Recitativo –
Poco lento – Recitativo – Poco lento – Recitativo – Alle- 
gro agitato – Recitativo – Adagio molto – Recitativo. Diese 
ausführliche und zugleich rhapsodisch wirkende Gestaltung 
fließenden Reminiszierens geht über den ästhetischen Rah-
men der Klavierfantasie hinaus und ist innerhalb der Kla-
viermusik als stilistische Innovation zu verstehen. Sie ragt ins 
4 In diesem Kontext sei der Coda-Abschnitt aus den Sechs Variationen F-Dur 
op. 34 erwähnt.
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Sinfonische hinein. So liegt es nahe, an zwei formal ähnli-
che Abschnitte groß angelegter, repräsentativer Partituren zu 
denken, an Beethovens Neunte und an Bruckners Fünfte. 
Beethoven zitiert in seiner Final-Introduktion die Anfänge 
sämtlicher vorhergehender Sätze (T. 30 ff., T. 48 ff. + T. 63 ff.) 
und Bruckner greift an dramaturgisch sinnverwandter Stel-
le jeweils auf den thematischen Beginn seiner beiden ersten 
Sätze zurück (T. 15 ff. + T. 25 ff.).
Demgegenüber erweist sich die Schlussentwicklung der 
Komposition als konventionelle, leicht variierte Reprise des 
ersten Un poco lento-Abschnitts (vgl. T. 338 ff. mit T. 10 ff., 
dem Beginn des Zwölfachteltakts). Sie verdichtet sich zu ele-
gisch fließender Musik und kehrt abgründige Klangebenen 
der Tonart fis-Moll sensibel nach außen. Überdies gelangen 
die melodischen Linien im pianissimo-Arpeggio zu ihrer 
Ruhe. Hier liegt zugleich eine Antwort auf jenes dominanti-
sche Cis-Dur, das den ersten Abschnitt der Fantasia fragend 
beendet (T. 58).
Die Coda zählt zu den intensivsten Klangstrecken Wag-
nerscher Klaviermusik. Sie beginnt in sicher platzierter for-
tissimo-Akkordik, die zu den vorigen Introversionen einen 
entscheidenden Gegensatz bildet und sie gleichsam selbstbe-
wusst zerschneidet (T. 370). Das sich unmittelbar anschlie-
ßende Espressivo der rechten Hand basiert auf angeordneten 
Seufzermotiven. Es wäre als kurzes Lamento zu definieren. 
Dieser stilisierte Ausbruch findet seinen unmittelbaren 
Nachhall. Die Seufzermotive werden um eine Oktave tiefer 
gesetzt. Ihr pianissimo-Klang zeichnet sich als eine schatten-
hafte Melancholie aus (T. 372) und setzt sich im weiteren 
Verlauf fort. Wagner greift die Begleitfigur seines Beginns 
nochmals auf, verlagert sie in die Bassregion (T. 373) und 
wertet dadurch die rhythmischen Strukturen der Einlei-
tungstakte nachträglich auf. So erfahren die atmosphärischen 
Gegensätze der Fantasia gleichsam in ihrem letzten Moment 
eine klanglich reduzierte Abrundung. 
Vielleicht waren es gerade diese atmosphärischen Ge-
gensätze, die auf Cosima Wagner beeindruckend wirk-
ten. Eine ihrer emphatischen Tagebucheintragungen mag 
erstaunen: »Abends spielt R. seine Fantasie aus dem Jahre 
1831; sehr rührend! Inniges Versenken in die Muster der 
Meister, träumerische Einfachheit – wie anders die heutigen 
Jugendwerke!«5 Wagners indirekte Miteinbeziehung der So-
natenform deutet auf einen übergreifenden musikgeschicht-
lichen Spannungsbogen hin. Seine Fantasia steht mit den 
großen Fantasien der Romantik unmittelbar in stilistischem 
Zusammenhang, etwa mit der Fantasie fis-Moll op. 28 von 
Felix Mendelssohn Bartholdy, der Fantasie-Sonate d-Moll 
op. 168 von Joseph Joachim Raff, der Fantasie f-Moll op. 49 
von Fryderyk Chopin, vielleicht auch mit der großflächig an-
gelegten Komposition Après une lecture du Dante von Liszt. 
5 CWT 1, S. 1086 f.
Es wäre Gegenstand einer aufschlussreichen Studie, die me-
lodischen und harmonischen Bezüge der erwähnten Kompo-
sitionen aufzuzeigen.
Eine Sonate für das Album von Frau M. W. 
WWV 85
Wagner dedizierte seine im Sommer 1853 entstandene 
Klaviersonate As-Dur Mathilde Wesendonck. Wie er diese 
Komposition selber einschätzte, mag befremden. So berich-
tet Cosima in ihren Tagebüchern: »er möchte sie als Fantasie 
für das Album bezeichnet wissen, damit man die ›elegante 
Nichtigkeit‹ verstünde.«6 Unabhängig von dieser »eleganten 
Nichtigkeit« aber gelingt Wagner hier eine besondere Synthe-
se zwischen tradierter Form und theatralischer Gestik. Diese 
Synthese mag nicht zuletzt durch die einsätzige Anlage ihre 
Bestätigung erfahren. So ist das Werk in eine Kette repräsen-
tativer Klavierkompositionen einzureihen, die schon im Titel 
einer Öffnung zu freiem musikalischem Gestalten Ausdruck 
verleihen. Erinnert sei an Beethovens Klaviersonaten Es-Dur 
und cis-Moll op. 27 – sie tragen beide den Untertitel Qua-
si una fantasia –, an Franz Schuberts Klaviersonate G-Dur 
D  894, gelegentlich als Fantasie-Sonate7 bezeichnet, sowie 
an Alexander Skrjabins Sonate-Fantasie gis-Moll op. 19. Fer-
ner ist es kein Zufall, dass gewisse klangliche Färbungen der 
Wagnerschen Klaviersonate zu den lyrisch abgedunkelten 
Passagen der Polonaise Fantaisie As-Dur op. 61 von Chopin 
eine stille Affinität aufweisen. 
Im Vorwort zur Gesamtausgabe wurden die stilistischen 
und formalen Eigenarten der Komposition klar umrissen: 
»Die ›Sonate für das Album von Frau M. W.‹ (1853), die als 
›Werk‹ im unverwässerten Sinne des Wortes aus der Grup-
pe der Klavierkompositionen herausragt, scheint Züge des 
›Tristan‹-Stils, vor allem in den drängenden Sequenzen des 
Mittelteils, zu antizipieren, ohne daß die Ähnlichkeit in den 
Motiven greifbar würde. Eine Sonate ist sie insofern, als das 
Formschema, das ihr zugrundegelegt werden kann, a1 b1 c a2 
b2, im Sinne einer Sonatenform mit Umkehrung der Teile 
in der Reprise (Hauptsatz-Seitensatz-Durchführung-Seiten- 
satz-Hauptsatz) interpretierbar ist. Andererseits erinnert die 
Durchführung durch Taktart- und Tempowechsel an die 
Mehrsätzigkeit des Sonatenzyklus.«8
Der Beginn überrascht durch seine Einfachheit. Der tie-
fen Lage des Klaviers zugeordnet erstreckt er sich auf zwölf 
Takte und weist sich als klangliche Besonderheit aus. Bereits 
hier entsteht eine Affinität zu gewissen Tristan-Passagen, be-
6 Ebd., S. 1096.
7 Diese viersätzig angelegte Komposition Schuberts wurde bereits als »Fanta-
sie oder Sonate« veröffentlicht. (Näheres siehe Walter Dürr/Andreas Krause 
(Hrsg.), Schubert-Handbuch, Kassel 1997, S. 393.)
8 SW 19, Vorwort, S. VII. 
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sonders zu bestimmten Bläserakkorden des dritten Aktes. 
Diese Passagen erfahren im sonoren As-Dur-Dunkel der Ers-
ten Szene ihren exemplarischen Ausdruck: »im weiten Reich 
der Weltennacht. Nur ein Wissen uns eigen« (T. 311 ff.). 
Wagner begibt sich auf stilistisch entlegenes Terrain: Ein 
thematisches Beginnen in tiefer Klavierlage findet sich inner-
halb dieser Gattung nur selten. (Zu den wenigen Beispielen 
zählen die Anfänge der Klaviersonate C-Dur Hob. XVI/48 
von Joseph Haydn und der Klaviersonate F-Dur op. 54 von 
Beethoven. Beide Anfänge aber sind Momente einer melodi-
schen Aufwärtsbewegung und bleiben auf je zwei Takte be-
schränkt.) Wagners lyrisches Gestalten in der Tonart As-Dur 
jedoch hat seine Wurzeln weniger in Sonatenkopfsätzen als in 
langsamen Mittelsätzen. Erwähnt seien eine nahezu choral-
artige Entwicklung aus Wolfgang Amadeus Mozarts Klavier-
sonate c-Moll KV 457 (Adagio, As-Dur-Abschnitt ab T. 25), 
der langsame Satz von Beethovens Klaviersonate c Moll op. 13 
(Adagio cantabile) sowie jener dunkel leuchtende A-Dur-Teil, 
den Schubert in seiner Klaviersonate B-Dur D 960 klangpoe-
tisch entfaltete (Andante sostenuto ab T. 43).
Obwohl die ersten zwölf Takte von Wagners Sonate eine 
abgeschlossene Phrase ergeben, stehen die vier ersten isoliert. 
Sie wirken als klangliche Präambel, bergen die kommen-
den Stimmungen des Sonatenabschnitts bereits in sich und 
bündeln sie vorwegnehmend zusammen. Die Fermate (T. 4) 
verdeutlicht die Zusammengehörigkeit der vier ersten Takte 
und bestätigt darüber hinausgehend die Idee einer »Präam-
bel«. 
Ab Takt 5 sich entwickelnde Linien setzen die edle As-
Dur-Klanglichkeit der vier ersten Takte zu weitgespannter 
klavieristischer Gesanglichkeit fort und lassen eine ziselierte 
Gliederung erkennen. Der mit dieser Komposition erstmalig 
konfrontierte Hörer mag durch das verströmende Espressi-
vo, durch den »Cello-Ton« dieser Phrase, verzaubert sein. Er 
wird kaum ahnen können, mit welcher Konsequenz Wagner 
den fünften Takt abspaltet und dessen Auftaktgeste, eine ab-
fallende Sexte (c – es), in den kompositorischen Gesamtplan 
mit einbezieht. (Die Varianten dieses kompositorischen Pro-
zesses werden noch aufzuzeigen sein.)
Der auftaktig punktierte Beginn der Sonate hat also 
formbildende Konsequenz. Seine Rhythmik überträgt sich 
auf die Kantilenen des ersten Abschnitts, durchzieht fast 
durchgehend den musikalischen Verlauf und wird zudem or-
ganisch in die seitenthematischen Linien integriert (T. 39). 
Wagner ergänzt diese durch volltaktige und entwickelt aus 
ihnen unterschiedliche Charaktere: verhalten akkordische 
Gewebe (T. 29 + T. 31), träumend arabeskes Melodisieren 
(T. 47 + T. 49) oder subtil leidenschaftliches Drängen (T. 64 
+ T. 66). 
Auch gewisse Details, die zunächst unauffällig wirken, 
erweisen sich bei näherem Erspüren der Musik als formbil-
dend. So kehrt die aufsteigende Dreiklangsbewegung von 
Takt 18 f. – sie ist parallel geführt und offenbart durch ihre 
hohe Lage eine klangliche Nähe zum Beginn des Lohengrin-
Vorspiels – in den Schlusstakten wieder und erscheint dort 
als dreistimmig abwärts geführte Akkordbewegung. Sie sug-
geriert – gleichsam als kompositorische Überraschung – den 
Stil eines langsamen Walzers (T. 252).
Wagner beendet den ersten großen Spannungsbogen sei-
ner Sonate mit einer motivischen Analogie (vgl. T. 20 ff. mit 
T. 5 ff.), variiert diese zur beschließenden Kadenz und lässt 
sie ritenuto verklingen. Im unmittelbar folgenden Abschnitt 
impliziert er die »Präambel« (vgl. T. 24 ff. mit T. 1) und ent-
wickelt aus ihr neue Strukturen und Klangvarianten.
Eine vierzehntaktig angelegte Orgelpunktfläche der lin-
ken Hand (T. 23 – 36) ermöglicht es, die vorwiegend drei-
stimmig angelegten harmonischen Prozesse der rechten 
Hand deutlicher zu erspüren. Die vier letzten Takte dieses 
Geschehens lassen einen differenzierten Klaviersatz erken-
nen, basierend auf rhythmischen Verschiebungen zwischen 
Oberstimme und den beiden Mittelstimmen. Zudem wird 
der klangliche Prozess durch ein Crescendo intensiviert. 
Strenge entsteht. Kontrastierend hierzu gestaltet Wagner eine 
kurze theatralische Emphase (T. 37 f.). Sie geht mit einem 
fast ruckartig wirkenden Harmoniewechsel einher, beginnt 
im più forte-Klang und erfährt ihre Steigerung zum Fortissi-
mo. In diesem Kontext darf von einer Art Irritation gespro-
chen werden: Das, was in selbstbewusstem Pathos eingeleitet 
wird, darüber hinaus durch Dominantseptnonakkord und 
ritardando-Geste plastisch hervortritt (T. 38), zeichnet sich 
als fragender Klangcharakter aus. So kann der nächste, un-
vorbereitet piano beginnende Abschnitt der Sonate als klang-
liches Neuland angesehen werden. Schwebungen in C-Dur 
verströmen, wirken nahezu transzendent. Sie korrelieren mit 
gewissen zarten Passagen aus den Meistersingern in dieser 
Tonart, vorab mit dem sogenannten Preislied des Walther aus 
dem dritten Akt: »Morgenlich leuchtend im rosigen Schein« 
(T. 2615). Zudem verrät die Melodik des ausgedehnten Ab-
schnitts eine bemerkenswerte Parallele. Sie wäre als »harmo-
nisch geglättete« Variante des Klavierstücks In das Album der 
Fürstin M. W. zu deuten. Hier wie dort entsteht eine Nähe zu 
den Meistersingern, und der weitere melodische Verlauf be-
stätigt diese stilisierte Verbindung: Der beseligende Anstieg 
(T. 59), vor allem aber die kreisenden Bewegungen erzeugen 
Momente einer kalkulierten Suggestion, die den Chorklang 
der »Festwiese« auf das Klavier organisch und subtil über-
trägt.
Die nun folgenden acht Takte bilden eine Art Insel in-
nerhalb der Sonate (T. 67–74). In der linken Hand auf-
leuchtende Harmoniewendungen, bewusst einfach gehalten, 
könnten von Hörnern intoniert werden. Sie erinnern an jene 
C -Dur-Farben, die sich im Rheingold zu verhaltener Poesie 
formieren: »Lugt, Schwestern! Der Weckerin lacht in den 
Grund« (1. Szene, T. 517 oder auch 514). Diese klavieris-
tische Variante des Rheingold-Naturklanges wird von Sech-
zehntelbewegungen der rechten Hand begleitet. Sie wirkt 
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einerseits mozartisch, lässt andererseits an Schumanns Varia- 
tionsgestaltungen denken. (Im dritten Takt gehen die ab-
wärts geführten Sechzehntel der rechten in die linke Hand 
über; indes führt die rechte Hand die harmonischen Wen-
dungen fort, erweitert sie im Klaviersatz, um eine melodische 
Aufwärtsbewegung anzuschließen.) 
Diese Passage kann zu den kunstvollsten der Wagnerschen 
Klaviermusik gezählt werden. Ihre eigentliche Sensibilität ist 
weniger durch die akkordische Hauptlinie als vielmehr durch 
die Struktur begleitender Sechzehntel entstanden. Hier erge-
ben sich auch subtile Analogien. Konsequent ist die erste Takt-
hälfte diatonisch gehalten. Die zweite bezieht chromatische 
Wendungen mit ein. Sie weisen unterschiedliche Länge auf, 
erfüllen zugleich formbildende Funktionen: Die Takte 67, 69 
und 71 entsprechen ebenso einander wie die Takte 68, 70 
und 72. Das Faszinosum dieser begleitenden Strukturen liegt 
im Umfang ihrer melodisch weitgespannten Linien. Einen 
derartigen Klangzauber in acht Takten ausdrücken zu kön-
nen, darf als Zeugnis für Wagners ziselierte Gestaltungskunst 
gewertet werden. Versteckt erinnert die Abwärtsbewegung 
e – d – c – h – a – as – g an das Quintett aus dem dritten Meister-
singer-Akt (»Selig, wie die Sonne meines Glückes lacht«) und 
an dessen »seitenthematische« Sechzehntelbewegung, die in 
den vier letzten a-tempo-Takten ihre veredelte Introversion 
erfährt (Walther: des – b – as – ges – f – es ...: T. 1723).
Diese C-Dur-Idylle (Sonate, ab T. 39) wird von einem 
aufsteigenden E-Dur-Arpeggio beendet (T. 73). Es lässt an 
jene Harfenpassagen denken, die den »großen« Gesang des 
Wolfram aus dem zweiten Tannhäuser-Akt begleiten: »Blick 
ich umher in diesem edlen Kreise« (T. 393). Hier beginnt ein 
meditativer, auf sechs Takte reduzierter Zwischenteil, der in 
seiner zeitlichen Kürze intensiv zu wirken vermag. Wagner 
gewinnt aus dem melodischen Spannungsbogen der ersten 
Phrase die absteigende Sexte (vgl. T. 74 f. mit T. 5 + Auftakt), 
formiert sie zu eindringlichen deklamatorischen Gesten und 
verbindet sie mit arpeggierenden Wendungen, deren Har-
monik überrascht: Unerwartet mündet der E-Dur-Klang in 
den Quartsextakkord von es-Moll (T. 75). Er antizipiert die 
entlegene Dunkelheit jener signifikanten Harmonik, die das 
Vorspiel zur Götterdämmerung einleitet.
Wenn die pianissimo-Takte des Sonatenbeginns ihre er-
weiterte Wiederholung erfahren (vgl. T. 80 ff. mit T 13 ff.), so 
entsteht eine stilistische und formale Abrundung. Der Schluss 
dieser kurzen Reminiszenz, ein resoluter C-Dur-Klang, ist zu-
gleich der Beginn einer Überleitungsmusik. Wagner beginnt 
über melodische Segmente seines ersten Teils zu fantasieren, 
steigert sie in Gestik und Tempo: Von hier an sehr allmählich 
etwas bewegter im Vortrag und Zeitmaß (T. 83). Der Beginn 
der As-Dur-Kantilene (T. 5 f.) – er sei fortan als Themenkopf 
bezeichnet – wird zum Träger dieser Überleitungsmusik: Der 
Komponist hat sie mit ausdrucksvoll überschrieben und ihr 
dadurch deklamatorische Bedeutung verliehen (T. 84, vor al-
lem T. 89 jeweils mit Auftakt).
Bereits ein erster Blick auf den Notentext des Mittelteils 
mag verdeutlichen, wie sehr dieser aus der tradierten roman-
tischen Ästhetik hervorgeht. Gewisse Abschnitte Schumann-
scher Klaviermusik, die im Zweivierteltakt vorwärts stürmen 
und eine geordnete Nervosität freilegen, erweisen sich gleich-
sam als Folie für die Wagner-Sonate. Vielleicht ergeben auch 
Wagners Tempo-Modifizierungen – Nach und nach wach-
sende Bewegung: T. 91, immer bewegter: T. 103 und immer 
schneller: T. 118 – eine unmittelbare Analogie zum ersten 
Satz der Schumannschen Klaviersonate g-Moll op. 22.9 Da-
rüber hinausgehend erinnert die kontrollierte Wildheit der 
Sechzehntelbewegungen an den dritten Satz der Klavierso-
nate f-Moll op. 57 von Beethoven. Primär die Begleitfiguren 
dieses Allegro, ma non troppo (etwa T. 50 ff.) könnten als sti-
listisches Vorbild für Wagner angesehen werden: Die gesamte 
erste Entwicklung des mittleren Sonatenteils (T. 91–130) er-
innert an eine gewisse Appassionata-Atmosphäre. Sie erfährt 
in den vier letzten Takten ihre satztechnische Verdichtung 
(T. 126 ff.). 
Der dem Sonatenbeginn entnommene Themenkopf 
(Auftakt zu T. 5) durchzieht den gesamten musikalischen 
Verlauf des Mittelteils. Er wirkt deklamatorisch und wild zu-
gleich. Seine andauernde Gegenwart erweist sich als ordnen-
des Gestaltungsmoment: Die Zweitaktigkeit wird zunächst 
konsequent beibehalten (T. 92, T. 96, T. 103, T. 107, T. 111, 
T. 115), danach zu eintaktiger Prägnanz verkürzt (T. 117). 
Diese Prägnanz verdichtet das musikalische Geschehen. Der 
zweite Abschnitt (T. 130) geht mit einem üppigeren Kla-
viersatz einher. Der Themenkopf wird zu roher Expressivität 
gesteigert und wenig später durch akkordische Synkopen in-
tensiviert (T. 137). Drei fortissimo-Akzente bilden den dra-
matischen Höhepunkt dieser Entwicklung (T. 140). Sie wir-
ken als stilisierte Schreie innerhalb exzessiver Klanglichkeit.
Wenn Wagner danach die schroffe Verkürzung des The-
menkopfes vorstellt, so kreiert er nicht nur rhythmische 
Stringenz, sondern eine bis zum Äußersten gespannte Atmo-
sphäre (T. 144 f. + T. 147 f.). Hier verliert die Punktierung 
ihre deklamatorische Kraft. Sie wird zur Geste auskompo-
nierter Nervosität. 
Das nun Folgende kann als Nachhall verklungener mu-
sikalischer Konvulsivität angesehen werden. Abwärts eilende 
Arpeggien (T. 149 f.) gehen in ein c-Moll-Unisono über. Ihre 
rhythmischen Konturen verlangsamen sich zunehmend, um 
das dreitaktige Lento vorzubereiten (T. 155 –157). So kann 
eine kurze Melodie entstehen, die in den nächsten Sonaten-
abschnitt poetisierend hineinragt. Wagner verbindet die drei 
Töne g – as – c mit einem »klassischen« rhythmischen Modell, 
der Kombination von einem Viertel und zwei Achteln. (Viel-
leicht erweist er dem »Wanderrhythmus« Schuberts seine un-
auffällig heimliche Reverenz.) Die kurze Melodie erlischt. Im 
9 An die Modifizierungen des Sonatenkopfsatzes von Opus 22 sei erinnert: 
So rasch wie möglich (T. 1) – Schneller (T. 278) – Noch schneller (T. 294).
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überdehnten tiefen C (T. 156) gelangen die vorangehenden 
Gesten zur Ruhe. Hierdurch wird das Ende des zweiten So-
natenabschnitts eindeutig determiniert.
Etwas zögernd leitet Wagner eine lyrische, mit dolce 
charakterisierte melodische Linie ein und verbindet sie mit 
sorgfältig ausbalancierten Akkordbewegungen (T. 158). Der 
nun verströmende Ges-Dur-Klang verzaubert. Seine Sub-
tilität offenbart eine überraschende Tristan-Parallele. Der 
Gesang der Brangäne: »Ungeminnt?« (1. Akt, T. 980) – er 
steht gleichfalls im Dreivierteltakt und ist in Ges-Dur kom-
poniert – scheint diesem Sonatentakt 158 durchaus wesens-
verwandt. Die satztechnische Struktur des ersten Akkordes, 
in leicht variierte Lage gesetzt, mag die ästhetische Eigenheit 
des Wagnerschen Ges-Dur-Klanges symbolisieren.
Weiterhin könnte die hier aufsteigende Melodik in Ges-
Dur als Entsprechung zur absteigenden in C-Dur verstan-
den werden (T. 39). Jedoch verliert sie durch die Tritonus-
Konstellation C-Dur/Ges-Dur an Eindeutigkeit. (Es wäre 
lohnend, hieraus resultierende Spannungen differenziert zu 
deuten und auf die tonartenästhetischen Aspekte einzelner 
Entwicklungen zu beziehen.)
Der mit Takt 173 beginnende a tempo-Abschnitt vermit-
telt neue kompositorische Details. Nuancierte Begleitfiguren 
verleihen den aufsteigenden Linien, melodischen Varianten 
zur ersten Ges-Dur-Phrase, Leichtigkeit und Eleganz. Die 
Verknüpfung von jeweils einer Achtelpause und einem Sech-
zehntelpaar (T. 173 + T. 179) oder einem Viertel und einem 
Sechzehntelpaar (T. 174 + T. 180) ist in Wagners Klavier-
werk singulär. Sie findet in der »konventionellen« Begleitfi-
gur, die jeweils einem Viertel drei Sechzehntel folgen lässt, 
ihre Fortsetzung (T. 175 f. + T. 181 f.).
Die lyrische Emphase dieser aufsteigenden Linien erfährt 
eine Unterbrechung (T. 177 + T. 183). Zweimal greift Wag-
ner die deklamatorische Gestalt des Themenkopfes auf und 
vermittelt ein klangliches Dunkel, dessen piano-Tönungen 
sich gut in der Instrumentation von Bratschen und tiefen 
Holzbläsern vorstellen ließen. Es kann sein, dass die zweima-
lige Miteinbeziehung des Themenkopfes notwendig wurde, 
um einer vielleicht entstandenen »melodisierenden Uferlo-
sigkeit« entgegenzuwirken. Indes wirkt die viertaktige Passa-
ge, als sei sie eine Skizze zur Lohengrin-Partitur (T. 191–194). 
Der Chor aus dem ersten Akt: »Des reinen Arm« (piano-
Deklamation: T. 1019) sowie die orchestrale Vorbereitung 
zur vierten Szene des zweiten Aktes (Mässig bewegt und fei-
erlich: T. 1346) stehen durch ihre Triolenbegleitungen der 
oben erwähnten C-Dur-Passage stilistisch nahe.
Deutlicher als in den vorangestellten Abschnitten entfal-
ten sich kantable Linien in der Reprise. Jene sequenzierten 
Vorgänge, die den ersten Abschnitt der Sonate gliederten (T. 5 
+ T. 13) und vorrangig der rhythmischen Struktur besondere 
Prägnanz verliehen, werden weitgehend umgangen oder ei-
nem Spannungsbogen untergeordnet, der sich zum Ausdruck 
lyrischer Intimität formiert. Besonders die mit Takt 218 be-
ginnende dolce-Linie vergegenwärtigt diesen Kontext. Ach-
tellinien erscheinen als ausgewogene Gegenbewegung: Die 
Figuren der rechten Hand werden abwärts (T. 218 + T. 220), 
die der linken Hand aufwärts geführt (T.  219 + T.  221). 
Punktierte Rhythmen entschwinden in klanglicher Zartheit 
oder erfahren ihre triolischen Varianten; und der unmittel-
bar einsetzende forte-Klang fungiert zugleich als wohl kal-
kuliertes Ereignis. Melodisch kreisende Aufwärtsbewegungen 
werden zur romantisierenden Geste. Ihre Regelmäßigkeit löst 
eine spezifische ästhetische Ebene aus, die in die Nähe stili-
sierter, auch kontrollierter Trance rückt.
Der Beginn der dolce-Linie (T. 218) erfährt eine Sequen-
zierung und ist mit einer Harmoniefolge verbunden, die 
aufhorchen lässt: In ganztaktigem Abstand reihen sich die 
Dreiklänge Ges-, F-, E- und Es-Dur aneinander (T.  222). 
Die Wirkung dieser vier Takte scheint außergewöhnlich. Sie 
kann als prä-impressionistisches Ereignis gedeutet werden. 
(Sicher ist es nicht leicht, analoge Stellen in Wagners Opern-
partituren aufzuspüren, die auf kürzestem Raum derart 
harmonische Vorgänge zusammenfügen.) Durch die unmit-
telbar folgenden vier Takte gewinnt Wagner seine As-Dur-
Klanglichkeit zurück. Er rundet die dolce-Phrase organisch 
ab (T. 233), verfeinert deren poetischen Gehalt in einem Or-
gelpunkt (Quartsextakkord) und lässt die dreimaligen Vor-
schläge (untere Oktave) an klanglicher Eleganz gewinnen.
Die vorrangig introvertierte Klangatmosphäre der Re-
prise (T. 206 –229) erweist sich als der schönste Abschnitt 
der Sonate. Ihr stehen das Lohengrin-As-Dur (1. Akt: »Ein-
sam in trüben Tagen«), das Tristan-As-Dur (2. Akt: »O sink 
hernieder«) sowie das Parsifal-As-Dur (1. Akt: »Der Glaube 
lebt«) besonders nahe. Auch wäre es lohnend, die erwähnten 
Opernabschnitte mit der Sonatenreprise zu phantasievoller 
Klangkollage zu vereinen.
Im Folgenden greift Wagner auf den Stückbeginn zurück 
und verwendet ihn als Material für seine Coda, die trotz ge-
legentlicher Moll-Trübungen (etwa T. 231 oder T. 245) eine 
begrenzte Verspieltheit freilegt. Auf stille Art tangieren die 
Triolengesten die Ebene pianistischer Virtuosität. Auch die 
Begleitstimme wird triolisch durchzogen (ab T. 240) und 
verbindet die sonore Gesanglichkeit des Anfangs mit einem 
Pulsieren, das die Atmosphäre bewegter Ruhe kreiert. Diese 
löst sich in den acht letzten Takten auf. Achtelbewegungen, 
verhalten nach oben geführt (T. 250 f.), werden von getupft 
wirkenden Dreiklängen ergänzt. Ihre Parallelbewegungen 
überraschen ebenso wie ihre Durchschreitungen tiefer gele-
gener Bereiche (T. 253). So kann, gleichsam im letzten Au-
genblick, eine kleine, stilisierte Humoreske entstehen, die in 
der Basslage des Klaviers verstummt.10
10 Die vorliegende Betrachtung ist der erste Teil einer Untersuchung über 
die Klaviermusik Richard Wagners. Der vollständige Text wird zu einem 
späteren Zeitpunkt im Florian Noetzel-Verlag erscheinen (= Schriften zur 
Klaviermusik 3).
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Dass Richard Wagner in der Geschichte der Ouvertüre eine 
zentrale Rolle spielt, ist unbestritten. Die Vorspiele zu seinen 
Bühnenwerken waren und sind im Konzertsaal ebenso prä-
sent wie in der Oper. Darüber hinaus zählt Wagner zu den 
wenigen Komponisten, die sich auch theoretisch über die Gat-
tung geäußert haben.1 In Kontrast dazu steht die eher geringe 
Beachtung von Wagners Orchestereröffnungen in der For-
schung: Sie wurden meist im Zusammenhang mit den von 
ihnen eingeleiteten Bühnenwerken erörtert, selten hingegen 
aus einer werkübergreifenden gattungsgeschichtlichen Pers- 
pektive.2 Dies ist weniger ein spezifisches Manko der Wagner-
Forschung als vielmehr ein Symptom für die allgemeine Ver-
nachlässigung der Ouvertüre,3 die aus ihrer eigentümlichen 
Mittelstellung zwischen Oper und Symphonie resultiert: 
Während sie für die Opernforschung einen peripheren Gegen-
stand bildet, wird ihr von den Adepten der »absoluten Musik« 
nur ein untergeordneter ästhetischer Rang zuerkannt. Die vor 
allem im deutschen Raum sorgfältig gepflegte Tradition der 
Geringschätzung der Ouvertüre als funktionale, unselbststän-
dige, von »außermusikalischen« Aspekten kontaminierte und 
zum Potpourri neigende Gattung bildete die Kehrseite der 
Kanonisierung der Symphonie der Wiener Klassiker und des 
Konzepts des autonomen, »organischen« Kunstwerks. Schon 
in den 1820er-Jahren verbreitete sich die Einschätzung, »die 
Schwierigkeit, eine Symphonie, das Höchste der Instrumen-
talmusik, zu leisten«, habe »zu der leichtern Form der weniger 
ausgeführten Ouvertüre, die nur eines Satzes bedarf, Gelegen-
heit gegeben«.4 Diese Einschätzung ist nicht nur historisch 
unzutreffend (bekanntlich entwickelten sich Ouvertüre und 
Symphonie im 18. Jahrhundert aus der gemeinsamen Wurzel 
1 Richard Wagner, »De l’ouverture«, in: Revue et gazette musicale vom 10., 14. 
und 17. Januar 1841, S. 17–19, 28 f. und 33 –35; dt. »Über die Ouvertüre«, 
in: SSD 1, S. 194 –206.
2 Siehe Reinhard Strohm, »Gedanken zu Wagners Opernouvertüren«, in: Wag- 
nerliteratur – Wagnerforschung, hrsg. von Carl Dahlhaus u. a., Mainz 1985, 
S. 69 – 84, und Thomas S. Grey, »Wagner, the Overture, and the Aesthetics 
of Musical Form«, in: 19th-Century Music 12 (1988), S. 3 –22.
3 Siehe vor allem Susanne Steinbeck, Die Ouvertüre in der Zeit von Beethoven 
bis Wagner. Probleme und Lösungen, München u.  a. 1973, und Matthias 
Corvin, Formkonzepte der Ouvertüre von Mozart bis Beethoven, Kassel 2005.
4 Johann Ernst Häuser, Musikalisches Lexicon, Bd. 2, Meißen 1828, S. 83.
der italienischen Opernsinfonia), sondern verkennt auch das 
beträchtliche Innovationspotenzial, das die Ouvertüre – auch 
und gerade wegen ihrer Offenheit für präexistentes Material 
und transmusikalische Gehalte – von Anfang an besaß und das 
auch immer wieder auf die Symphonie zurückwirkte.
Wagner hat in seinen Schriften selbst dazu beigetragen, den 
vermeintlichen Graben zwischen Ouvertüre und Symphonie zu 
vertiefen.5 In seinem Aufsatz De l’Ouverture (1841) diskutierte 
er die Gattung aus einer rein handlungsbezogenen Perspektive: 
im Hinblick auf die ihr von ihm zugeschriebene Funktion, als 
»ein idealer Prolog« »den leitenden Hauptgedanken des Dra- 
ma’s« auszudrücken und die Zuhörer so in die »höhere Sphäre« 
zu versetzen, »in welcher wir uns auf das Drama vorbereiten«.6 
Die Frage, inwieweit die Ouvertüre in bestimmten Formtradi-
tionen steht, klammerte er aus. In seinem Aufsatz über die von 
Franz Liszt neu etablierte Gattung der symphonischen Dich-
tung hingegen äußerte er sich sehr kritisch über die traditionelle 
Affinität der Form von Ouvertüre und Symphonie: Er postulier-
te einen »tief in der Natur liegenden« Gegensatz zwischen dem 
von der Ouvertüre vorzubereitenden Drama, das vom Prinzip 
der »Entwickelung« bestimmt werde, und der selbstständigen 
Instrumentalmusik, die ihre »Form dem Tanze oder Marsche« 
verdanke, der auf der »strengen Regel« des Wechsels und der 
Wiederholung basiere und letztlich immer auf den bogenför-
migen Grundriss ABA zurückzuführen sei; die damit verbun-
dene Reprise des A-Teils erschien ihm aus dramatischer Sicht 
als »Schwäche«, der nur durch eine neue, freie und ganz auf die 
individuellen Erfordernisse des jeweiligen Dramas zugeschnit-
tene Form abzuhelfen sei.7 In den frühen 1870er-Jahren ging 
Wagner so weit, die Sonatenform als »italienisches Produkt« 
zu schmähen, dessen floskelhafte, schematische Konstruktion 
ein Äquivalent zum »künstlichen Formalismus« der jesuitisch 
geprägten Architektur bilde.8 Die Absurdität der damit impli-
5 Vgl. Egon Voss, Richard Wagner und die Instrumentalmusik. Wagners sympho- 
nischer Ehrgeiz, Wilhelmshaven 1977, S. 163 –174.
6 Wagner, »Über die Ouvertüre«, S. 196 und 202.
7 »Ein Brief von Richard Wagner über Franz Liszt«, in: Neue Zeitschrift für 
Musik vom 10. April 1857, S. 160. 
8 CTW 1, 13.  Juli 1872 und 11.  März 1873, S.  547 und 650; vgl. auch 
Wagner, »Beethoven« [1870], in: SSD 9, S. 81– 85.
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zierten Schlussfolgerung, die Sonatenform sei dem »deutschen 
Wesen« eigentlich fremd, zeigt einmal mehr, dass Wagners Äu-
ßerungen zwar im Hinblick auf seine (oft situationsgebunde-
nen) Strategien zur Propagierung seiner Bühnenwerke höchst 
aufschlussreich sind, bei der Analyse und Deutung seiner und 
anderer Werke jedoch keineswegs für bare Münze genommen 
werden können. Noch weniger hilfreich sind sie bei der gat-
tungsgeschichtlichen Einordnung seines Schaffens, denn eben-
so wie viele andere Künstler neigte Wagner dazu, sich zum 
genialischen Solitär zu stilisieren und als mögliche Vorbilder 
allenfalls große Namen zu nennen, und auch nur solche, deren 
Schaffen einen anderen Gattungsschwerpunkt hatte (Beetho-
ven) oder aber zeitlich und stilistisch bereits in großer Distanz 
zu seinem eigenen Œuvre stand (Gluck). Einflüsse allgemein 
gebräuchlicher Formmodelle auf sein Schaffen einzugestehen, 
lag nicht in Wagners Interesse.
Das Ziel des vorliegenden Beitrags besteht hingegen darin, 
herauszuarbeiten, wie bestimmte Formtypen der Ouvertüre 
vom jungen Wagner aufgegriffen und modifiziert wurden und 
wie er dabei einige für sein weiteres Schaffen charakteristische 
Merkmale ausbildete. Die Untersuchung beschränkt sich folg-
lich auf solche Gattungsbeiträge, in denen derartige Muster 
noch deutlich erkennbar sind (bis zum Tannhäuser). Im Zen- 
trum stehen dabei die langsamen Einleitungen und ihre zum Teil 
weitreichenden Konsequenzen für die Ouvertüren als Ganzes.
Zur langsamen Einleitung wurden bereits einige Studien 
vorgelegt, die sich indes primär auf große Namen des heu-
tigen Werkkanons konzentrieren.9 Die herausragende Rolle, 
die die Ouvertüre in der Geschichte dieses Formteils spielte, 
wird dabei nur unzureichend sichtbar. So überrascht es nicht, 
dass Egon Voss in seiner wegweisenden Studie zur Instrumen-
talmusik Wagners dessen häufige Verwendung der langsamen 
Einleitung als ein spezifisch symphonisches Moment und als 
Beleg für den besonders hohen Anspruch des jungen Kompo-
nisten einstuft.10 Tatsächlich wurde die langsame Einleitung 
jedoch eher in der Ouvertüre als in der Symphonie zur Regel. 
Die Gründe dafür dürften zum einen in einer Kompensations-
reaktion darauf liegen, dass man die Ouvertüre in der zweiten 
Hälfte des 18.  Jahrhunderts – in Abgrenzung zur Konzert- 
und zur älteren Opernsinfonie – von der Mehr- auf die Ein-
sätzigkeit reduzierte;11 zum anderen auch darin, dass die feier-
liche, emphatische Hervorhebung des Anfangens, die zu den 
Kernfunktionen der Einleitung zählt, bei der Ouvertüre eine 
besonders wichtige Rolle spielte: sowohl im Theater als auch 
im Konzert, wo sie ebenfalls meist zu Beginn erklang. Dass aus 
der Voranstellung einer langsamen Einleitung vielfältige neue 
  9 Siehe Rudolf Klinkhammer, Die langsame Einleitung in der Instrumentalmusik 
der Klassik und Romantik, Regensburg 1971; Marianne Danckwardt, Die 
langsame Einleitung. Ihre Herkunft und ihr Bau bei Haydn und Mozart, 
Tutzing 1977, und Eberhard Müller-Arp, Die langsame Einleitung bei Haydn, 
Mozart und Beethoven, Hamburg u. a. 1992.
10 Voss, Wagner und die Instrumentalmusik, S. 63 und 127 f.
11 Siehe Corvin, Formkonzepte der Ouvertüre, S. 63 f. 
Möglichkeiten eines prozesshaften Komponierens erwuchsen 
(u. a. die zuvor kaum denkbare Option, ein Orchester-Allegro 
leise zu beginnen), die dann auch in der Symphonie und an-
deren instrumentalen Gattungen von formbewussten Kompo-
nisten wie Haydn und Beethoven vielfältig genutzt, weiterent-
wickelt und verfeinert wurden, soll hier keineswegs geleugnet 
werden.
Der ouvertürenspezifische binäre Grundriss »langsame 
Einleitung – schneller Sonatensatz« unterscheidet sich von 
dem ABA-Schema, das Wagner als Basis aller reinen Instru-
mentalmusik ausmachte, dadurch, dass er keine übergreifende 
Reprise aufweist: Die Einleitungsmusik kehrt normalerweise 
nicht am Ende des Allegros wieder. Die Verlaufsform ist folg-
lich nicht zyklisch, sondern linear und gegebenenfalls teleolo-
gisch. Ganz besonders gilt dies für den speziellen Fall, dass auf 
eine langsame Einleitung in Moll ein Sonaten-Allegro in Dur 
folgt. Dieser Fall liegt bei zwei Kompositionen vor, die Wag-
ner in seinem Ouvertüren-Aufsatz als Vorbilder eines »idealen 
Prologs« anführte, der auf die Handlung vorbereitet, ohne die 
der Musik gesetzten Grenzen zu überschreiten: bei den Ou-
vertüren zu Glucks Iphigénie en Aulide (1774) und Mozarts 
Don Giovanni (1787).12 Dieser Typus ist zu unterscheiden 
von einem anderen, bei dem ein definitiver, oft emphatisch 
inszenierter Moll-Dur-Wechsel erst kurz vor Schluss der Ou-
vertüre (oder auch einer Moll-Symphonie) erfolgt. Während 
der letztere Typus vielfach erörtert wurde (oft in Verbindung 
mit der Devise »per aspera ad astra«), ist der erstere weniger 
bekannt, obwohl er im späten 18. und frühen 19. Jahrhundert 
weit verbreitet war.13 Die Ursprünge beider Typen der Moll-
Dur-Dramaturgie sind, soweit ich sehe, noch nicht umfassend 
erforscht. Auffällig ist jedoch, dass sie seit den 1770er-Jahren 
in Ouvertüren zu Pariser Opern besonders häufig auftreten.14
Dabei weist die Einleitung häufig einige Stilmerkmale auf, 
die an die sogenannte französische Ouvertüre des 17.  Jahr-
hunderts erinnern: Punktierungen, chromatische Harmonik 
und schnelle Läufe. Diese namentlich bei Antonio Salieri und 
Luigi Cherubini15 zu findenden klassizistischen Rückgriffe er-
folgten offenbar bewusst, um im Kontext der sog. Gluck’schen 
Opernreform auch auf dem Gebiet der Ouvertüre wieder an 
12 Wagner, »Über die Ouvertüre«, S. 201–203.
13 Siehe Stefan Keym, »Wien – Paris – Wien. Beethovens Moll-Dur-Dramatur- 
gie im Licht einer ›histoire croisée‹«, in: Beethoven. Studien und Interpretatio- 
nen, hrsg. von Mieczysław Tomaszewski, Bd. 4, Kraków 2009, S. 407– 419; 
ders., »Ein ›Hauptwerk hinsichtlich der Wirkung‹? George Onslows 
Vierte Sinfonie und die Tradition der langsamen Moll-Einleitung in Pariser 
Ouvertüren der Revolutionszeit«, in: George Onslow. Beiträge zu seinem Werk, 
hrsg. von Thomas Schipperges, Hildesheim 2009, S. 195 –245; sowie Corvin, 
Formkonzepte der Ouvertüre, S. 69 –71.
14 Dagegen griff Haydn den Typus mit Moll-Einleitung in seinen Symphonien 
erst sehr spät auf: in Nr.  98, 101 und 104 (1792 – 95). Unter den von 
Danckwardt, Die langsame Einleitung, S.  175 –210, analysierten vorklassi- 
schen Orchesterwerken (überwiegend Sinfonien) findet sich kein Beispiel 
dieses Typs.
15 Antonio Salieri, Les Danaïdes (1784) und La Grotta di Trofonio (1785); Luigi 
Cherubini, Démophoön (1788).
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die erhabene Monumentalität der Tragédie en musique an-
zuknüpfen. Dass sich diese Ouvertüren in ihrer Satztechnik 
gleichwohl von denjenigen Lullys deutlich unterscheiden,16 ist 
im Hinblick auf den oberstimmen-orientierten Stil jener Zeit 
kaum verwunderlich. Tatsächlich wurden die Anleihen bei der 
älteren Ouvertüre gern mit monumentalen Unisoni kombi-
niert17 – einem Satztyp, der bei Lully gar nicht vorkommt.
In seiner Ouvertüre zu Ernst Benjamin Salomon Raupachs 
historischem Trauerspiel König Enzio, die am 3. Februar 1832 
abgeschlossen und im selben Jahr am Leipziger Stadttheater 
häufig gespielt wurde, hat Wagner nicht nur den Typus der 
Moll-Einleitung zum Dur-Allegro aufgegriffen, sondern auch 
die genannten klassizistischen Topoi der Einleitung: die por-
talartige Unisono-Eröffnung mit chromatischer Melodik, die 
Punktierungen und die rauschenden 32-stel-Läufe der Strei-
cher à la Lully (Notenbeispiel). Ob er neben Glucks Iphigénie 
en Aulide (die diese Topoi nur teilweise aufweist) auch andere 
Pariser Beispiele dieses Typs kannte, ist ungewiss. Verbürgt ist 
hingegen seine Kenntnis einiger Werke der Wiener Klassiker, 
die den Typus aufgriffen: Haydns Symphonie Nr. 104 (punk-
tiertes Unisono); Mozarts Klavierfantasie c-Moll KV  475 
(chromatisches Unisono);18 daneben sicher auch Beethovens 
Symphonie Nr. 4, in deren Einleitung die Moll-Dur-Drama-
turgie freilich individueller gestaltet ist (ebenso wie in Berlioz’ 
Symphonie fantastique, die Wagner 1832 aber noch nicht ge-
kannt haben kann). Vermutlich hatte Wagner weitere, jün-
gere Ouvertüren vor Augen, die dem Pariser Typus folgen. 
Möglicherweise wurde er auf den damals bereits seit einem 
halben Jahrhundert gebräuchlichen, etwas steif und klassizis- 
tisch anmutenden Typus auch durch seinen Lehrer Theodor 
Weinlig aufmerksam gemacht, bei dem er 1831/32 Kompo-
sitionsunterricht nahm; denn auch die ebenfalls in dieser Zeit 
entstandene Konzertouvertüre Nr. 2 C-Dur weist eine langsa-
me Einleitung auf, die von monumentalen punktierten Akkor- 
den und einer komplexen, chromatischen Harmonik geprägt 
ist, welche die Grundtonart erst spät erkennen lässt. Im Üb-
rigen hat auch Mendelssohn während seines Unterrichts bei 
Carl Friedrich Zelter geradezu planmäßig mit diesem Typ 
16 Vgl. Danckwardt, Die langsame Einleitung, S. 239 –241.
17 Z. B. Franz Beck, La Mort d’Orphee (1784); Salieri, La Grotta del Trofonio 
(1785).
18 Vgl. Voss, Wagner und die Instrumentalmusik, S. 16, 22 und 25.
experimentiert (in seinen Jugendsinfonien Nr. 8, 9 und 11; 
1822/23).19
Dass der junge Wagner in seiner Lehrzeit auf ein etabliertes 
Ouvertüren-Modell zurückgriff, ist wenig überraschend. Die 
weitere Gestaltung der immerhin 41-taktigen, mit Sostenu-
to überschriebenen und in e-Moll gehaltenen Einleitung zur 
König Enzio-Ouvertüre zeigt indes einige Eigenarten. Wagner 
stellt der monumentalen Eingangsgeste (a) gemäß dem klas-
sischen Kontrastprinzip ein gesangliches Piano-Element (b1) 
mit in gleichmäßigen Achteln verlaufender Stimmführung ge-
genüber. Bei der variierten Wiederholung dieses viertaktigen 
Themenkopfs wird das zweite Element durch ein scheinbar 
neues mit graziösen Staccati ersetzt (b2), das indes nicht nur 
die Holzbläserbesetzung, sondern auch den Quartzug abwärts 
mit b1 teilt und sich vorübergehend nach G-Dur wendet. Der 
zweite Einleitungsteil (T. 21) basiert auf einem Zweitaktmotiv, 
das dem markanten Themenkopf (e – e –fis – g) einen neuen, 
wehmütigen Ausdruck verleiht und in e-Moll verbleibt. Der 
Abschluss dieses kantablen Teils wird durch einen Trugschluss 
auf C in T. 29 hinausgezögert, wobei tremolierte Dreiklangs-
figuren der Streicher und markante Hornrufe für eine Span-
nungssteigerung sorgen. Anstelle der e-Moll-Kadenz erfolgt in 
T. 38 überraschend ein Durchbruch zu strahlendem E-Dur, 
womit bereits kurz vor dem Ende der Einleitung die Grund-
tonart des in T. 42 einsetzenden Allegro con brio erreicht ist.
Der originellste Zug dieser Ouvertüre besteht darin, dass 
Wagner es nicht dabei belässt, Moll-Einleitung und Dur-
Allegro nach dem traditionellen Modell einander blockhaft 
gegenüberzustellen, sondern eine Vermittlung beider Sphären 
anstrebt. Schon am Ende des zweiten Takts des Hauptthemas 
sorgt die kleine Sexte c für eine Eintrübung, die die voran-
gegangene spektakuläre Wendung von Moll nach Dur, die in 
dem großen Sextsprung aufwärts des Hauptthemenkopfs gip-
felte, wieder in Frage stellt (Notenbeispiel). Das Hauptthema 
bricht daraufhin ab und es erfordert einen zweiten Anlauf mit 
einer zehntaktigen drängenden Steigerungsphase über dem 
Orgelpunkt H, bevor die eigentliche Präsentation des Haupt-
themas in reinem E-Dur gelingt (T. 54). Noch vor Abschluss 
des Themas bricht die Musik jedoch abermals ab und wendet 
sich erneut nach e-Moll, was Wagner sogar durch Änderung der 
19 Siehe Stefan Keym, »Dur – Moll – Dur. Zur Dramaturgie der Tongeschlech-
ter in Mendelssohns Instrumentalmusik«, in: Mendelssohn und das Rheinland, 
hrsg. von Petra Weber-Bockholdt, München 2011, S. 136 –140.
2 Ouvertüre zu König Enzio, Hauptthema, 1. und 2. An-
lauf (T. 42 – 46 und 54 – 57: Allegro con brio)
1 Ouvertüre zu König Enzio, Langsame Einleitung, Thema 
(T. 1–11: Sostenuto)
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Vorzeichnung anzeigt. Dabei erklingt ein abwärts gerichtetes 
chromatisches Bassmotiv (T. 68 f.: g – e – ais), dessen Tonvorrat 
den Ecktönen des Kopfmotivs der Einleitung entspricht.20 Er-
neut herrscht für einige Takte eine melancholische, bedrück-
te Stimmung, bevor über den verminderten Septakkord zur 
V.  Stufe der Seitensatztonart G-Dur moduliert wird. Deren 
Verwendung (ab T. 89) wäre an dieser Stelle nur dann regulär, 
wenn man e-Moll – die Tonart der langsamen Einleitung – 
und nicht E-Dur – die Tonart des Allegro-Hauptthemas – als 
Grundtonart der Ouvertüre betrachtet.21 Auch die Exposition 
des kantablen Seitenthemas erfolgt nicht ungetrübt, sondern 
wird zunächst durch die Wiederkehr des chromatischen Bass-
motivs (T. 97 f.: es – c – f   ) gestört, bald darauf durch eine kühne 
Wendung nach b-Moll (T. 110) – einer vom initalen e-Moll 
nicht weniger als sechs Quinten entfernten, in Tritonusopposi-
tion dazu stehenden Tonart. Die Harmonik kehrt zwar immer 
wieder rasch nach G-Dur zurück, erreicht jedoch (wie schon 
der Hauptsatz) keine stabile, definitive Durkadenz. Vielmehr 
wird der G-Dur-Teil mit einem dröhnenden Unisono-Einsatz 
auf es in T. 135 abrupt abgebrochen.
Die ungewöhnliche harmonische Anlage der Exposition 
macht dem Hörer deutlich, dass der am Ende der Einleitung 
erfolgte Durchbruch nach E-Dur äußerst prekär ist und je-
den Moment in die Molltonalität des Anfangs zurückzufal-
len droht. Die Durchführung bewegt sich fast bis zuletzt in 
geheimnisvollem Piano und berührt neben cis-Moll (T. 164) 
abermals die Einleitungstonart e -Moll (T. 181). Bei der Repri-
se wird der erste, sogleich eingetrübte Einsatz des Hauptthe-
menkopfs ersetzt durch eine Steigerungsphase über dem Or-
gelpunkt H, die wirkungsvoll in die vollständige Wiederkehr 
des Hauptthemas in E-Dur mündet (T. 203). Das dreitönige 
Bassmotiv führt wie in der Exposition zurück nach e-Moll; 
dann bleibt der Ablauf jedoch gleichsam stecken und geht un-
versehens in den monumentalen Tutti-Unisono-Satz der Ein-
leitung über (T. 228). Die dabei deutlich hervortretende Ver-
wandtschaft des Bassmotivs mit dem Einleitungs-Themenkopf 
wird durch die Wiederkehr des abwärts gerichteten Laufs aus 
der Einleitung (T. 232: in 16-teln statt 32-steln) nochmals un-
terstrichen. Nach diesem Einbruch der Sphäre der Einleitung 
beginnt die Reprise des Seitensatzes in e-Moll (T. 237), womit 
die Frage der Grundtonart der Ouvertüre entschieden zu sein 
scheint. Ab T. 261 setzt sich indes E-Dur noch einmal durch 
(in T. 269 vorübergehend abgelöst von G-Dur), bis ein Tutti-
Einsatz auf c (T. 283: analog zu T. 135 am Ende der Exposi- 
tion) dem Seitensatz und der E-Dur-Sphäre ein Ende bereitet.
Die Coda ist als großes Decrescendo angelegt: Im anfäng-
lichen Fortissimo-Teil setzt sich e-Moll verbunden mit dem 
20 Voss, Wagner und die Instrumentalmusik, S. 132, bezeichnet dieses zwischen 
Haupt- und Seitenthema eingeführte Motiv als »Gegenthema« und weist 
darauf hin, dass ähnliche Gegenthemen auch in der Columbus- und der 
Rienzi-Ouvertüre zu finden sind.
21 Davon geht Voss, ebd., S. 128, aus.
zweiten Motiv des Hauptthemas und flächigen Orgelpunkten 
auf c und ais endgültig durch. Die Wiederkehr des abwärts 
gerichteten, an die französische Ouvertüre erinnernden Laufs 
(T. 296) schlägt erneut einen Bogen zur Einleitung. Die dieser 
ebenfalls entnommene, von Pausen durchsetzte Kadenz aus 
T. 5 wird mit dem Seitenthema zu einem neuen Modell ver-
bunden (T. 302 ff.), bevor die Musik mit lang ausgehaltenen 
Akkorden pianissimo verlöscht. Dabei erfolgt kein explizites 
Ritardando; aufgrund der extrem langen Notenwerte (ganze 
Noten werden über vier bzw. sechs Takte ausgehalten) ergibt 
sich jedoch beim Hören der Eindruck einer deutlichen Ver-
langsamung und damit auch hinsichtlich des Tempos – eben-
so wie bei der Tonart und der Motivik – ein bogenförmiger 
Rückbezug auf die langsame Einleitung.
Die ungewöhnliche Dramaturgie der Tongeschlechter der 
König Enzio-Ouvertüre (die übrigens das Spiegelbild zu Webers 
Freischütz-Ouvertüre bildet22) dürfte weniger einer bewussten 
Absicht des jungen Wagner, etablierte Formmodelle originell 
abzuwandeln, entsprungen als vielmehr durch die Handlung 
des Trauerspiels angeregt worden sein, auf das sich die Kom-
position bezieht: Enzio, König von Sardinien und Sohn Kai-
ser Friedrichs II., wird von den mit dem Papst verbündeten 
Bolognesern über 20 Jahre gefangen gehalten; nachdem seine 
Hoffnungen auf Flucht gescheitert sind, geht er zusammen 
mit seiner Geliebten Lucia in den Tod.23 Wagner hat das Hin- 
und Hergerissensein zwischen hochfliegenden Hoffnungen, 
Enttäuschung und Verzweiflung des Gefangenen in seiner 
Ouvertüre mit Hilfe der ständigen Wechsel zwischen Moll 
und Dur einfühlsam zum Ausdruck gebracht. Auf diese Weise 
passte er den tradierten Formtypus dem Sujet an, ohne ihn zu 
zerstören; vielmehr trieb er mit der Ambivalenz der Grund-
tonart (e-Moll oder E-Dur?) ein spezifisches Merkmal dieses 
Ouvertürentyps auf die Spitze. Dass der emphatische Dur-
Durchbruch schließlich endgültig »zurückgenommen« wird 
und das Stück mit einem resignativen »morendo«-Schluss24 
in quasi-langsamem Tempo endet, bedeutet gleichwohl eine 
bedeutende Erweiterung des Typs, die auch in anderen (meist 
späteren) Orchesterwerken mit resignativem Ausgang zu fin-
den ist (z. B. Schumanns Manfred-Ouvertüre oder Hamlet von 
Liszt und von Tschaikowsky).
Obgleich das thematische Material der König Enzio-Ou-
vertüre überwiegend aus Versatzstücken besteht (die freilich 
weniger an Beethoven, wie Wagner später behauptete, als viel-
22 Die Freischütz-Ouvertüre beginnt und endet in Dur, während ihr Allegro-
Hauptthema in Exposition und Reprise in Moll erklingt.
23 Das Drama zählt zu Raupachs 1837 gedrucktem Hohenstaufen-Zyklus. 
Inwieweit Enzios Schlussworte (»Hier ist der Weg in unsre stille Nacht: / 
Komm: laß uns glücklich vor dem Tode sterben.«) Wagner einen Impuls 
für seine Konzeption des Liebestodes in Tristan und Isolde lieferte, kann hier 
nicht diskutiert werden.
24 Siehe Jürgen Neubacher, »Finis coronat opus«. Untersuchungen zur Technik 
der Schlußgestaltung in der Instrumentalmusik Joseph Haydns, Tutzing 1986, 
S. 239 –246.
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mehr an Weber erinnern25), ist sie daher als ein wichtiges Ins- 
trumentalwerk Wagners einzustufen. Ihr origineller Umgang 
mit dem überkommenen Formmodell ist zudem richtungs-
weisend für diverse Tendenzen, die auch Wagners weiteres 
Ouvertürenschaffen prägten. Zwei dieser Linien sollen nun 
weiter verfolgt werden.
Den Typus der Dur-Ouvertüre mit Moll-Einleitung hat 
Wagner noch einmal verwendet in seiner gleichfalls unterschätz-
ten Ouvertüre Polonia (1836). Obwohl oder gerade weil sie 
durch ein tragisches politisches Ereignis inspiriert wurde – die 
Niederschlagung des polnischen Novemberaufstands 1830/31 
durch russische Truppen mit preußischer Rückendeckung –, 
folgt sie im Unterschied zu König Enzio der traditionellen »per 
aspera ad astra«-Dramaturgie. Schon 1830 hatte Wagner unter 
dem Eindruck der Pariser Julirevolution und der dadurch ver-
anlassten Gewährung einer Verfassung durch den sächsischen 
König Friedrich eine »politische Ouvertüre« entworfen, »deren 
Einleitung einen düstren Druck schilderte, in welchem dann 
ein Thema sich bemerklich machte, unter das ich zu deutli-
cherem Verständnis die Worte ›Friedrich und Freiheit‹ schrieb: 
dieses Thema war bestimmt, sich immer größer und herrlicher 
bis zum vollsten Triumphe zu entwickeln«.26 1832 lernte er in 
Leipzig die auf dem Weg nach Paris befindlichen polnischen 
Exilanten persönlich kennen und begeisterte sich wie damals 
viele deutsche Nationalliberale für die »Sache Polens«.27
Vor diesem Hintergrund lag es für Wagner nahe, eine po-
litisch-patriotische Festouvertüre zu schreiben, die mit Hilfe 
des Moll-Dur-Wechsels sowie mehrerer polnischer patrioti-
scher Liedmelodien unmissverständlich die Botschaft verkün-
det, dass »Polen noch nicht verloren ist«, wie es zu Beginn 
der Dąbrowski-Mazurka (der heutigen polnischen National-
hymne) heißt. Aus dieser damals in ganz Europa berühmten 
Melodie übernahm Wagner nicht den Anfang, sondern den 
Refrain, der das Hauptthema des Allegro liefert (T. 75) und 
zuvor bereits in der Einleitung erklingt (T. 40 ff.); ein zweites, 
sogenanntes »Litauisches Lied« liefert das Seitenthema;28 der 
Refrain eines weiteren, des »Lieds vom 3. Mai«, wird gleich in 
der Einleitung zitiert (T. 13: Allegretto).29 Während derartige 
Zitate politisch konnotierter Lieder in Ouvertüren und an-
deren Instrumentalwerken seit der Französischen Revolution 
25 Mein Leben, S.  65. Die von Otto Daube, »Ich schreibe keine Symphonien 
mehr«. Richard Wagners Lehrjahre nach den erhaltenen Dokumenten, Köln 
1960, S. 173, angenommene Bezugnahme auf Beethovens Fidelio-Ouvertüre 
bleibt vage.
26 Mein Leben, S. 47.
27 Siehe ebd., S. 66 – 69.
28 Die von Voss, Wagner und die Instrumentalmusik, S. 138, hervorgehobene 
Verwandtschaft der T. 148 –151 des Seitenthemas mit dem Hauptthemenkopf 
ist nicht das Ergebnis einer von Wagner vorgenommenen Ableitung, sondern 
liegt bereits in den beiden Liedmelodien vor. Sie könnte jedoch erklären, 
weshalb Wagner gerade den Refrain der Dąbrowski-Mazurka als Hauptthema 
wählte.
29 Zu den zitierten Liedern und dem politischen Kontext siehe Karol Musioł, 
Wagner und Polen / Wagner a Polska, Bayreuth 1980, S.  15 –23, und den 
Beitrag von Ryszard Daniel Golianek im vorliegenden Band.
weit verbreitet waren30 und die Komposition in die Nähe des 
von Wagner später kritisierten Potpourri rücken,31 gibt es auch 
einen subtileren Liedbezug, der bislang anscheinend überse-
hen wurde (Notenbeispiel): Das tief melancholische Thema, 
mit dem die Violinen die Ouvertüre unisono in c-Moll eröff-
nen (und das auf die Thematik des Titelhelden des Fliegenden 
Holländers vorausweist), beginnt mit einer Variante des The-
menkopfs des »Litauischen Lieds«, bei der die Wiederkehr des 
Grundtons c an dritter Stelle entfällt, um den expressiven Sext-
sprung aufwärts g – es1 zu akzentuieren, der auch im Themen-
kopf des »Mailieds« enthalten ist, und danach das seufzerartige 
Sekundmotiv es – d abgespalten und aufwärts sequenziert wird. 
Die Verfremdung der ursprünglich heiteren Liedincipits weist 
voraus auf Wagners späteres Verfahren der handlungsbeding-
ten Transformation von Leitmotiven. Auch die Leitmotivik als 
solche hat eine Wurzel in der Technik des Zitierens bekannter 
Liedmelodien, wie sie zeitgleich mit Wagners Ouvertüre auf 
dem Gebiet der Oper Giacomo Meyerbeer in Les Huguenots 
praktizierte. Wagners Tendenz, Themen wie Personen und fer-
tige Charaktere zu behandeln,32 ist an seiner Inszenierung der 
drei Liedmelodien in Polonia bereits deutlich zu erkennen.
Insbesondere die langsame Einleitung (Sostenuto) zeigt 
weitere Merkmale, die auf Wagners reifes Schaffen voraus-
weisen: die schroffe Gegenüberstellung von expressivem Strei-
cher-Unisono (T. 1 und 17) mit vollem Tutti-Einsatz und die 
bohrende Intensität der ständigen Wiederholung einer kleinen 
Figur über einem Orgelpunkt bei gleichzeitiger chromatischer 
Akkordrückung und stetigem Crescendo (T.  9–11), später 
noch gesteigert durch Aufwärtssequenzierung (T.  28 – 33). 
Was diese Einleitung von Wagners späterer »Kunst des feins- 
ten allmählichsten Überganges«33 allerdings wesentlich unter-
scheidet, sind die zahlreichen frappierenden Überraschungen: 
die Akkordschläge (T. 4 und 8 ff.), die an Grand Opéra und 
30 Siehe Stefan Keym, »Vom ›revolutionären Te Deum‹ zur ›Marseiller Hymne 
der Reformation‹. Politische und religiöse Liedzitate in der Instrumentalmusik 
des 19. Jahrhunderts«, in: Die Musikforschung 65 (2012), S. 338 –367.
31 Wagner, »Über die Ouvertüre«, S. 198.
32 Voss, Wagner und die Instrumentalmusik, S. 143.
33 Richard Wagner, Brief vom 29. Oktober 1859 an Mathilde Wesendonck, 
zitiert nach Br 11, S. 329.
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Beethovens Coriolan erinnern; der plötzliche, »vorzeitige« 
Dur-Durchbruch (T. 12); der anschwellende Trommelwirbel 
(T. 34 – 43); der zweite, diesmal piano gehaltene Durchbruch 
(T. 40). All dies ist unter der Kategorie des »Effekts« zu verbu-
chen, die Wagner bekanntlich in Oper und Drama mit Blick auf 
Meyerbeer negativ definierte als »Wirkung ohne Ursache«.34 
Nach der glücklichen Wiederauffindung der 40 Jahre in Paris 
verschollenen Polonia-Partitur hingegen verwendete er für sie 
1881 den Begriff des Effekts ohne pejorativen Unterton: »O, 
mit Militär-Musik für’s Volk. Wie ich alles mir damals dachte, 
hätte sie sich prächtig gemacht und gewiß auch einen großen 
Effekt erzielt.«35
Trotz dieser volkstümlichen, auf Massenwirkung berech-
neten Tendenz verfolgte Wagner mit der Polonia-Ouvertüre 
(die zusammen mit Rule Britannia und Napoléon ein Tripty-
chon bilden sollte) durchaus einen hohen, wenngleich nicht 
im engeren Sinne »symphonischen Anspruch«:36 So vermoch-
te er in der gewichtigen Einleitung dem überkommenen To-
pos des Moll-Dur-Durchbruchs neue Seiten abzugewinnen. 
Der doppelte Cursus dieser Einleitung lässt sich inhaltlich 
auf die wiederholten, mehrfach unglücklich gescheiterten 
national polnischen Erhebungen beziehen. Das Zitat des Mai-
lieds (T. 13 –16) verweist dabei chronologisch korrekt auf den 
Beginn dieser Entwicklung in den 1790er-Jahren, genauer ge-
sagt auf die am 3. Mai 1791 erfolgte Verabschiedung der ers- 
ten polnischen Verfassung, die die endgültige Aufteilung der 
polnischen Republik durch Preußen, Russland und Österreich 
zur Folge hatte.37 Ab T.  17 erfolgt eine variierte, gesteigerte 
Wiederholung des Anfangs, die schließlich mit vereinten Kräf-
ten zum zweiten, endgültigen Durchbruch mit dem Refrain 
der Dąbrowski-Mazurka führt (T. 40). Die folgende Überlei-
tung zum Sonaten-Allegro wird von mehreren Varianten die-
ser Melodie bestimmt, an denen sich bereits Wagners Kunst 
zeigt, ein Thema mit Hilfe wechselnder Tempi und Taktarten 
in verschiedenen Ausdrucksvarianten zu präsentieren.38 In-
dem diese Varianten nahezu unverbunden aneinandergereiht 
werden, entsteht jedoch trotz ihrer Substanzgemeinschaft ein 
potpourrihafter Eindruck. Auf den überraschenden Piano-
Einsatz des Dąbrowski-Refrains (T. 40: Allegretto) folgt eine 
bereits Allegro molto vivace gehaltene Steigerungsphase (T. 46), 
bei der das Mazurka-Thema in den geraden 2/2-Takt versetzt 
wird, der einem anderen polnischen Nationaltanz, dem Kra-
kowiak, entspricht. Die Akzentuierung der Synkope über ei-
nem Orgelpunkt mit Crescendo erinnert freilich auch an den 
Übergang von der Einleitung zum Hauptthema in Beethovens 
Leonoren-Ouvertüre Nr.  3 (der auch dort bereits im Allegro 
34 Wagner, »Oper und Drama« [1851], Teil I, in: SSD 3, S. 301.
35 CWT 2, 25. Dezember 1881, S. 856  f.
36 Voss, Wagner und die Instrumentalmusik, S. 64.
37 Dass Wagner diesem Zitat eine Instrumentation gab, die deutlich an den 
»Jungfernkranz« aus Webers Freischütz erinnert, dürfte durch den folklo- 
ristischen Charakter der Melodie inspiriert worden sein.
38 Vgl. Voss, Wagner und die Instrumentalmusik, S. 137.
erfolgt, T. 49 ff.).39 Der eigentliche Hauptsatz beginnt erst in 
T.  75 mit einem viertaktigen Zitat des Dąbrowski-Refrains. 
Die ausgelassene, z.T. lärmige Feierstimmung des damit er-
öffneten Sonaten-Allegro entspricht durchaus dem Sujet und 
der Funktion dieser politisch konnotierten Festouvertüre. Auf-
grund der Leichtgewichtigkeit des Allegro ergibt sich jedoch ein 
stilistischer und ausdrucksmäßiger Bruch zur langsamen Ein-
leitung. Dieses Missverhältnis ist indes auch auf das besondere 
Gewicht der Einleitung zurückzuführen, das deren ursprüng-
liche Formfunktion in Frage stellt. Tatsächlich treibt Wagner 
hier wiederum ein generelles Problem des Typs der Ouvertüre 
mit langsamer Moll-Einleitung und Dur-Durchbruch auf die 
Spitze: Der erste Teil gewinnt einen so hohen Stellenwert,40 
dass er eigentlich nicht mehr als Einleitung bezeichnet werden 
kann. Er bildet vielmehr den ersten Teil einer Dramaturgie, 
die Liszt später im Untertitel seiner symphonischen Dichtung 
Tasso (1847–54) als Lamento e trionfo charakterisierte.
Wagner scheint dieses Ungleichgewicht selbst wahrgenom-
men zu haben, denn er fügte in die Coda einen 49-taktigen 
Allegretto-Teil ein, der nicht nur im Tempo, sondern auch 
durch seinen mazurka-spezifischen 3/4-Takt auf die Einlei-
tung zurückgreift. Dieser Teil, der piano als retardierendes 
Moment beginnt und die Dynamik allmählich bis zum For-
tissimo steigert, bildet die Apotheose der thematischen und 
gehaltlichen Dramaturgie des Stücks, denn erst hier werden 
das in der Einleitung nur einmal zitierte »Mailied« und die 
Dąbrowski-Mazurka vollständig gebracht und zudem überein-
ander geschichtet – ein weiteres auf Wagners spätere Werke 
vorausweisendes Verfahren. Anders als am Ende des Meister-
singer-Vorspiels, wo innerer und äußerer Höhepunkt in der 
Kopplung von gleich drei Leitmotiven zusammenfallen, bleibt 
die thematische Epiphanie in der Coda der Polonia-Ouvertüre 
allerdings getrennt von der abschließenden Presto-Stretta, in 
der Wagner neben Fragmenten der drei Lieder auch auf das 
bewährte Steigerungsmittel der chromatischen Crescendo-
Walze à la Rossini zurückgreift. Diese Stretta relativiert die 
bogenförmige Symmetrie, die sich durch den Rückgriff des 
ersten Coda-Teils auf die Einleitung ergibt. Die Coda als Gan-
zes hingegen trägt durch ihren beträchtlichen Umfang (231 
von 608 T.) dazu bei, das Gewicht des zentralen Allegro noch 
weiter zu verringern.41
Das zunehmende Anwachsen der langsamen Einleitung 
auf Kosten des Sonaten-Allegro ist ein Phänomen, das sich in 
jener Zeit immer häufiger findet: bei Wagner ebenso wie bei 
anderen Komponisten.42 Ein weiteres Beispiel wäre die Ouver-
39 Vgl. ebd., S. 63.
40 Die 45-taktige Einleitung dauert (in einer Einspielung mit dem Krakauer 
RSO unter Szymon Kawalla von 1982) fast fünf von insgesamt 14 Minuten.
41 Musioł, Wagner und Polen, S. 23, bezeichnet die Coda sogar als »dritten Teil« 
einer dreigliedrigen Form.
42 Vor allem bei Berlioz in den Ouvertüren Waverley und Roi Lear sowie der 
Symphonie fantastique, 1. Satz; außerdem bei Liszt, Les Préludes und Hamlet; 
tendenziell schon bei Beethoven, 4. Symphonie, 1. Satz.
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türe zu Rienzi, in der das 73-taktige initiale Molto sostenuto e 
maestoso durch die Verwendung der Melodie der berühmten 
Arie des Protagonisten großes Gewicht gewinnt und durch die 
spätere Wiederkehr dieser Melodie im Seitensatz des Allegro 
energico auch auf dieses ausstrahlt.
Noch extremer ist der Fall der Ouvertüre zu Tannhäuser 
(1845). Das auf dem Pilgerchor basierende initiale Andante 
maestoso hat hier soviel Gewicht, das die Bezeichnung »lang-
same Einleitung« völlig absurd wäre. Es handelt sich vielmehr 
um eine der zwei kontrastierenden Sphären der Handlung, die 
einander in der Ouvertüre programmatisch gegenübergestellt 
werden (Pilgerchor und Venusberg). Dabei folgt die Komposi-
tion »auf dem Papier« bis T. 320 sehr wohl dem traditionellen 
Schema: Langsamer und schneller Teil beginnen in derselben 
Tonart E-Dur; auch lässt sich die Form des Allegro durchaus als 
Sonatensatz interpretieren – wenngleich, wie bei der Ouver-
türe Rule Britannia, mit umgekehrter Reprise und zudem mit 
einem neuen Thema im Mittelteil, was bei Opernouvertüren 
freilich schon seit Haydns Zeiten eine mögliche Variante war 
und von Wagners Vertrautem Theodor Uhlig sogar für die »Ur-
form« der Ouvertüre gehalten wurde.43 Der Kontrast zwischen 
dem Andante und dem Allegro ist jedoch – trotz der gemein-
samen Ausgangstonart – viel stärker als der traditionelle Ton-
arten- und Themendualismus innerhalb des Sonaten-Allegro.
Hinzu kommt ein weiterer Aspekt, der sowohl für die gat-
tungsgeschichtliche Entwicklung der Ouvertüre als auch für 
Wagners speziellen Umgang mit ihr besonders bedeutsam ist: 
Wagner lässt den ersten Teil nach dem Allegro komplett wie-
derkehren. Dadurch wird das Gewicht der Pilgermusik noch-
mals verstärkt (hinsichtlich der Proportionen kommen die 
zwei A-Teile zusammen genommen dem B-Teil in der Takt- 
anzahl fast gleich (80 –240 –113)44 und übertreffen ihn in der 
Zeitdauer). Darüber hinaus entsteht so eine große Bogenform 
(ABA’),45 die zumindest nach Wagners späterer Auffassung in 
seinem Liszt-Aufsatz dem Entwicklungsprinzip des Dramas 
zuwiderläuft und vielmehr dem Reich der reinen, tanzgepräg-
ten Instrumentalmusik angehört. Zwar entspricht die finale 
triumphierende Wiederkehr der religiösen Sphäre dem Gang 
der Handlung des Tannhäuser ; indes ist der für Wagner cha-
rakteristische Erlösungsschluss nicht mit der Ausgangssitua-
tion identisch. Tatsächlich wollte der Komponist den dritten 
Teil der Tannhäuser-Ouvertüre sogar im Hegelschen Sinne als 
Synthese der beiden vorangehenden Teile verstanden wissen.46 
Um dies zu verdeutlichen, notierte er die Reprise des Andante 
43 Siehe Theodor Uhlig/Julius Rühlmann, »Symphonie und Ouvertüre im 
besonderen Hinblick auf Beethoven’s Tonwerke und Wagner’s Programme«, 
in: Neue Zeitschrift für Musik vom 18. November 1853, S. 217  f., und Stephen 
C. Fisher, Haydn’s Overtures and Their Adaptations as Concert Orchestral Works, 
Diss. Pennsylvania State Univ. 1985, S. 57 ff.
44 Vgl. Strohm, »Gedanken zu Wagners Opernouvertüren«, S. 84.
45 Darüber hinaus herrscht die palindromartige Anlage auch innerhalb des 
B-Teils vor.
46 Wagner, »Ueber Inhalt und Vortrag der Ouvertüre zu Wagner’s Tannhäuser«, 
in: Neue Zeitschrift für Musik vom 14. Januar 1853, S. 23 f.
im Tempo des Allegro mit verbreiterten Werten – ein Verfah-
ren, das er zuvor bereits bei den auskomponierten langsamen 
Schlüssen der König Enzio- und der Faust-Ouvertüre (revidierte 
Fassung47) angewandt hatte. Allerdings ging er bei Tannhäu-
ser insofern einen Schritt weiter, als er den A-Teil bei seiner 
Reprise nicht nur dem Tempo, sondern auch der Taktart des 
B-Teils anpasste: Der Pilgerchor wird vom 3/4- in den 2/2-
Takt überführt. Außerdem bereicherte er ihn mit chromati-
schen Begleitfiguren der Violinen, die aus der Venusbergmusik 
stammen (Notenbeispiel). In seiner Schrift Über das Dirigieren 
(1869) vertrat Wagner später die Auffassung, ein Allegro kön-
ne »als das äußerste Ergebniß der Brechung des reinen Adagio-
Charakters durch die bewegtere Figuration« und »durch die 
schärfere Rhythmisirung der nun zu eigener Selbständigkeit 
erhobenen begleitenden Bewegung« angesehen werden; selbst 
im Allegro dominiere jedoch »immer der dem Adagio entlehn-
te Gesang«.48 Genau dies gilt auch für den dritten Teils der 
Tannhäuser-Ouvertüre: Beim Hören bleibt die Melodie des 
Pilgerchors eindeutig im Vordergrund.
Konsequenter wurde die Idee des hegelianischen Drei-
schritts bei gleichzeitiger »Entmächtigung« des Sonatensat-
zes gegenüber den ihn umrahmenden langsamen Teilen von 
Felix Mendelssohn Bartholdy umgesetzt in seiner 1844 kom-
ponierten Ouvertüre zu Jean Racines Schauspiel Athalia, die 
den Tonartenplan F-Dur – d-Moll – D-Dur aufweist.49 Im 
Unterschied zu Wagner war der vermeintliche Klassizist Men-
delssohn bereit, für die transmusikalische Idee nicht nur das 
Sonaten-Allegro zu amputieren, sondern auch das klassische 
Prinzip der Einheit der Tonart zu opfern. Beiden Ouvertüren 
liegt eine ähnliche heilsgeschichtliche Konzeption zugrunde: 
Ein paradiesischer Urzustand wird durch eine Art Sündenfall 
47 Der langsame Verklärungsschluss der Faust-Ouvertüre wurde bereits 
1840/41 in Paris komponiert; siehe Voss, Wagner und die Instrumentalmusik, 
S.  77  f. Auch die bei der späteren Revision vorgenommene Halbierung 
der Notenwerte des Einleitungsthemas (T. 1– 4 bzw. 1–2) ist letztlich eine 
Tempofrage.
48 Wagner, »Über das Dirigieren«, in: SSD 8, S. 286.
49 Vgl. Keym, »Dur – Moll – Dur«, S. 149 f.
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zerstört und am Ende auf einer höheren Ebene wieder erreicht. 
Die Idee, einer Ouvertüre durch Wiederkehr der langsamen 
Einleitung am Schluss eine Bogenform zu verleihen, hatte 
Mendelssohn zuvor bereits in seiner für Wagner wegweisen-
den Ouvertüre zum Sommernachtstraum antizipiert und dann 
im Paulus-Vorspiel und den Kopfsätzen des Lobgesangs und 
der Symphonie a-Moll verwirklicht.50 Ein weiteres damals sehr 
bekanntes Beispiel für diesen Formtyp lieferte Niels W. Gade 
mit seiner Konzertouvertüre Nachklänge an Ossian (1840). 
Sie ist zwar durchgängig als Allegro notiert; tatsächlich ergibt 
sich jedoch bei den Rahmenteilen durch große Notenwerte 
der Eindruck eines langsameren Tempos 51 – genau wie bei den 
faktisch langsamen Schlussteilen der genannten Ouvertüren 
Wagners.
Die sich in dieser Notationsweise niederschlagende Ten-
denz einer Verwischung scharfer Tempokontraste entsprang 
einer generellen ästhetisch-dramaturgischen Überzeugung des 
reiferen Wagners. Im Zentrum seiner Schrift Über das Dirigie-
ren steht die ausdrucks- und handlungsbedingte Modifikation 
des Tempos.52 Vor allem am Beispiel von Ouvertüren (Frei-
schütz und Meistersinger)53 erläuterte er, wie er ein den Noten 
nach im Wesentlichen gleichbleibendes Grundtempo dem 
Charakter des jeweiligen Abschnitts »unmerklich« anpass- 
te (also es etwa bei dem auf Agathe bezogenen Seitenthema 
der Freischütz-Ouvertüre »zurückhielt«, bei dem triumphalen 
Schlussthema hingegen wieder »neubelebte«). Diese Praxis 
resultierte einerseits daraus, dass Wagner das Tempo primär 
als Ausdrucksmittel betrachtete und weniger (wie die Wiener 
Klassiker) als einheitsstiftenden Faktor;54 andererseits hat sei-
ne genuin handlungsbezogen-illusionistisch motivierte »Kunst 
des feinsten allmählichsten Überganges«, zu der die ständigen 
»unmerklichen« Tempowechsel wesentlich beitragen, auch 
Folgen für die Form: Sie führt letztlich zur Aufhebung jegli-
cher traditionellen Formgliederung, wie sie Wagner in der Or-
chester-Einleitung zu Tristan und Isolde am konsequentesten 
verwirklicht hat. Einzelne Formabschnitte durch unterschied-
liche Tempi klar voneinander abzugrenzen (wie in der Colum-
bus- oder in der Holländer-Ouvertüre, bei der der Seitensatz 
mit dem Senta-Thema in der Exposition Andante, in der Re-
prise hingegen Allegro vorzutragen ist), stellte demgegenüber 
ein früheres Stadium in Wagners Entwicklung dar.
Der Wandel in Wagners Position zum Tempo ist auch an 
seinem Umgang mit Werken anderer Komponisten abzule-
sen. So schrieb er zur konzertanten Verwendung der Ouver-
türe von Glucks Iphigénie en Aulide (die direkt in den 1. Akt 
50 Vgl. ders., »Mendelssohn und der langsame Schluss in der Instrumentalmusik 
des 19. Jahrhunderts«, in: Musiktheorie 24 (2009), S. 3 –22.
51 Ebd., S. 16.
52 Wagner, »Über das Dirigieren«, S. 274 f. und 285 – 308.
53 Ebd., S. 296 – 303 und 327– 331.
54 Voss, Wagner und die Instrumentalmusik, S. 134.
übergeht) 1854 einen neuen Schlussteil, der den einleitenden 
Mollteil wieder aufgreift und dem Stück so eine ABA’-Form 
gibt (mit leisem »morendo«-Schluss). Eine solche Form hatte 
Gluck selbst, wohl in klassizistischer Anspielung auf Lully, in 
seiner Ouvertüre zu Armide (1777) gewählt, indem er einem 
von ihm zuvor schon in Telemaco verwendeten zweiteiligen 
Satz einen langsamen A’-Teil hinzufügte. Wagner begründe-
te die Ergänzung des A’-Teils indes weder historisch noch ar-
chitektonisch, sondern einmal mehr dramaturgisch mit dem 
Argument, die Ouvertüre solle nicht den »vollen Frieden« des 
Handlungsausgangs vorwegnehmen, sondern lediglich einen 
»Waffenstillstand« bringen, zumal sich an sie in Glucks Oper 
unmittelbar diejenige Szene anschließe, aus der das Thema des 
A-Teils stammt.55 Vor allem jedoch relativierte er den pola-
ren Kontrast zwischen A- und B-Teil, indem er behauptete, 
die ganze Ouvertüre stehe in ein und demselben langsamen 
Tempo.56 Dass dies nicht zutrifft, hat die Gluck-Forschung 
inzwischen nachgewiesen.57 Bemerkenswert erscheint im hie-
sigen Zusammenhang indes, dass Wagner ausgerechnet dieses 
Werk, das ganz am Anfang der Herausbildung jenes Pariser 
Typs der Dur-Ouvertüre mit langsamer Moll-Einleitung 
stand, welchen er selbst in den 1830er-Jahren intensiv rezi-
piert hatte, später seiner Propagierung einer flexiblen, polare 
Kontraste meidenden Tempo-Dramaturgie dienstbar zu ma-
chen suchte (und darin noch über die ebenfalls in ABA-Form 
gehaltene, aber zwei Tempi umfassende Tannhäuser-Ouvertüre 
hinausging). Darin zeigt sich, wie Wagner einerseits an seinen 
Vorlieben für bestimmte Werke und Formmodelle festhielt, sie 
andererseits jedoch seiner sich wandelnden Ästhetik anpasste.
Insgesamt bleibt festzuhalten, dass der junge Wagner 
entgegen seinen eigenen, stets auf die Handlung bezogenen 
Stellungnahmen zur Ouvertüre durchaus einige zu seiner Zeit 
gängige Formtypen adaptierte: das bereits ältere Pariser Modell 
der Dur-Ouvertüre mit langsamer Moll-Einleitung ebenso wie 
die neuere, vor allem von Mendelssohn geprägte Ouvertüre 
mit langsamen Rahmenteilen. Zugleich nahm er jedoch schon 
seit der frühen König-Enzio-Ouvertüre originelle Modifikatio-
nen an diesen Modellen vor, die zum einen durch das jeweilige 
Sujet motiviert waren, zum anderen charakteristische Merk-
male von Wagners Personalstil ausprägten, unter denen (ne-
ben der Antizipation der Leitmotivik durch die Zitattechnik 
in Polonia) die Abschleifung des polaren Kontrasts zwischen 
Moll und Dur sowie Langsam und Schnell zugunsten einer 
variableren, differenzierteren Dramaturgie der Tongeschlech-
ter und Tonarten besonders hervorzuheben ist.
55 Wagner, »Gluck’s Ouvertüre zu ›Iphigenia in Aulis‹«, in: Neue Zeitschrift für 
Musik vom 1. Juli 1854, S. 1 – 6, hier: S. 5.
56 Ebd., S. 2 – 4.
57 Siehe den kritischen Bericht zu Christoph Willibald Gluck, Iphigénie en 
Aulide (Sämtliche Werke, Bd. I 5b), hrsg. von Marius Flothius, Kassel 1989, 
S. 585.
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Prolog
Es ist der Abend des 13.  Januar 1882. In der von Familie 
Wagner bewohnten Suite des Hotels »Des Palmes« in Pa-
lermo wird musiziert. Zu Ehren des Malers Paul von Jou-
kowsky, der Geburtstag hat, erklingen Auszüge aus Wagners 
erster vollendeter Oper Die Feen: der Eingangschor, Gernots 
Romanze »War einst ’ne böse Hexe wohl«, vom Komponis-
ten höchstpersönlich gesungen, schließlich die Ouvertüre. 
»[W]ie letzteres geschieht«, so vertraut Cosima später ihrem 
Tagebuch an, »entfernt sich R., ich sehe nach, er macht die 
Partitur fertig [...] – es ist vollbracht!«1 In einem Moment, 
den kein Romancier hätte besser erfinden können, treffen 
der Beginn und das Ende von Wagners musiktheatralischem 
Œuvre zusammen, denn während noch die orchestrale Ein-
leitung zur Jugendoper von 1833/34 gespielt wird, beendet 
der Komponist den Parsifal.
Man wüsste zu gerne, an welcher Stelle der Feen-Ouver-
türe Wagner den Raum verließ, um letzte Hand an sein ›opus 
ultimum‹ zu legen. Waren es vielleicht schon die Takte 5 – 8,2 
jene »zauberformelhafte«, möglicherweise dem Beginn von 
Mendelssohns Ouvertüre zum Sommernachtstraum nach-
empfundene Folge reiner Dur-Dreiklänge,3 die sich über 
absteigenden Quarten im Bass den Quintenzirkel hinauf-
bewegt, nämlich E – H – Fis – Cis – Gis, mit anschließender 
1 CWT, Bd. 2, S. 871.
2 Notenausgaben: Richard Wagner, Die Feen. Romantische Oper in drei Ak-
ten. Vollständiger Klavierauszug [von Hermann Levi], Mannheim: K. Ferd. 
Heckel [1888]. Partitur: Die Feen. Romantische Oper in drei Akten, hrsg. 
von Michael Balling (= Richard Wagners Werke 13), Leipzig: Breitkopf & 
Härtel  [1912]. Nachdruck New York: Da Capo Press 1971. Als Reprint 
neu veröffentlicht von der Musikproduktion Höflich (= Opera Explorer. 
Study Score 28), München 2005. – Im Rahmen der Sämtlichen Werke 
erscheinen Die Feen als Bd. 1/I – III, hrsg. von Peter Jost, Mainz: Schott; 
bisher vorgelegt wurden Bd. 1/I (Ouvertüre und Erster Akt, 2010) sowie 
Bd. 1/II (Zweiter Akt, 2012). Die Taktzählung folgt für die ersten beiden 
Akte den genannten Bänden der Sämtlichen Werke; im Fall des dritten 
Aktes hingegen wird auf den Klavierauszug verwiesen, da der Partiturdruck 
von 1912 weder Taktzahlen noch Ziffern enthält.
3 Werner Breig, »Wagners kompositorisches Werk«, in: Richard-Wagner-
Handbuch, hrsg. von Ulrich Müller und Peter Wapnewski, Stuttgart 1986, 
S. 353 – 470, hier S. 363 f.
Rückkehr nach E (Notenbeispiel 1)? Wenn ja, dann könnte 
gerade das Hören dieser Passage Wagner dazu animiert ha-
ben, sich dem Schluss des Parsifal zu widmen. Denn ihm 
dürfte sofort aufgefallen sein, was innerhalb der Forschung 
bisher unbeachtet blieb, dass er nämlich im Begriff war, sein 
»Bühnenweihfestspiel« zu den Worten »Erlösung dem Erlö-
ser« mit genau derselben, wenn auch auf 19 Takte gedehn-
ten musikalischen »Zauberformel« ausklingen zu lassen: mit 
einer den Quintenzirkel nach oben schreitenden Sequenz 
von Harmonien, die jede dominantische Strebewirkung zu-
gunsten des »entdynamisierten« Effekts plagaler Fortschrei-
tungen suspendiert (III. Aufzug, T. 1109 –1127: D [Eses] – 
A [Heses] – E [Fes] – Ces – Ges – Des – As).4 Was hier stattfin-
det, und zwar im Parsifal wie auch in den Feen, ist eine »Er-
lösung im Klang«,5 die potenziell ins Unendliche zielt und 
das dem Zeitverlauf Unterworfene in der Imagination einer 
harmonischen Spiralbewegung ›ad infinitum‹ aufhebt, dann 
aber kreisförmig zum Ausgangspunkt zurückkehrt, zur »ma-
gisch« erstrahlenden Tonika, mit der die Passage in beiden 
Fällen auch begonnen hatte: As-Dur im Parsifal (T. 1088 – 
1090), E-Dur in den Feen (T. 1– 4 der Ouvertüre).
Gewiss wäre es übertrieben, diese Beobachtung zusam-
men mit der Diagnose anderer musikalischer »Stileigen-
tümlichkeiten«, die laut Houston Stewart Chamberlain 
4 Hermann Danuser, »Verheißung und Erlösung. Zur Dramaturgie des ›To-
renspruchs‹ in Parsifal«, in: wagnerspectrum 4, Heft 1 (2008), S. 9 – 39, hier 
S. 33.
5 Vgl. Claus-Steffen Mahnkopf, »Der Schluß des Parsifal: Erlösung im 
Klang«, in: Richard Wagner. Konstrukteur der Moderne, hrsg. von Claus-
Steffen Mahnkopf, Stuttgart 1999, S. 118 –127.
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»unmittelbar auf Parsifal hinweisen«,6 direkt in der zuge-
spitzten These gipfeln zu lassen, dass Die Feen gleichsam 
eine Vorwegnahme des »Bühnenweihfestspiels« darstellen 
würden – ungeachtet der jüngst vorgebrachten, allerdings 
nur wenig plausibel begründeten Ansicht, die Handlung des 
Parsifal sei Gozzis La donna serpente, der literarischen Vor-
lage zu den Feen, »in manchen überraschenden Hinsichten 
verpflichtet«.7 Aber es dürfte sich lohnen, Wagners Feen nicht 
einfach – mit Eduard Hanslick – als »ganz unselbständige[s], 
stillose[s] und erfindungsarme[s] Flickwerk« abzutun,8 als 
durch und durch epigonale Arbeit und »Gemischtwarenhan-
del der Operngeschichte«,9 sondern sie in ihrer ästhetischen 
und kompositorischen Stoßrichtung gleichermaßen ernst zu 
nehmen, ernster jedenfalls, als Wagner selbst es in späteren 
Jahren tat, vielleicht wider besseres Wissen. Nachfolgend soll 
es darum gehen, die Oper von 1833/34 gegen Hanslicks Be-
hauptung, es handle sich bloß um »ein Kindermärchen [...], 
von keinem tieferen Sinn getragen«,10 als durchaus kohärente 
Umsetzung eines ästhetischen Glaubensbekenntnisses zu in-
terpretieren, dem das Epitheton des »Romantischen« im Zei-
chen kunstreligiöser Emphase nicht nur oberflächlich anhaf-
tet, sondern das diese Kategorie, die Kategorie des »Roman-
tischen«, auf ebenso präzise wie anschauliche Weise entfaltet, 
genauer gesagt: mit den Möglichkeiten des Musiktheaters zu 
allegorischer Darstellung bringt. Mochte Wagner auch am 
30. März 1878 gegenüber Cosima mit Blick auf sein Jugend-
werk beklagen, dass durch die »Vorstellung der Feen und des 
Feenreiches [...] Seichtigkeit in die Phantasie gebracht« wor-
den sei,11 so hatte ihm genau diese Vorstellung 45 Jahre zuvor 
als Mittel gedient, um in selbstreferentieller Manier auf der 
Opernbühne über das Wesen der Kunst und des Künstlers zu 
reflektieren, kaum anders, als er es später in Tannhäuser, Lo-
hengrin und Die Meistersinger von Nürnberg tun sollte – und 
auch, wie die eingangs erwähnte musikalische Parallele ver-
deutlicht, im Parsifal, der aus dieser Perspektive mehr denn 
je zur Utopie einer »kunstreligiös erlöste[n] Gemeinschaft« 
avanciert.12 Denn genau für eine solche »Gemeinschaft« steht 
in Wagners früher Oper das Feenreich, in das der Mensch 
Arindal, König von Tramond, buchstäblich entrückt wird: 
das Reich des Romantischen, das Reich der Kunst, das Reich 
  6 Houston Stewart Chamberlain, Richard Wagner [1895], München 31904, 
S. 323.
  7 Katherine Syer, »Wagner und das Erbe Carlo Gozzis«, in: wagnerspectrum 6, 
Heft 1 (2010), S. 51–79, hier S. 53.
  8 Eduard Hanslick, »Richard Wagners Jugendoper Die Feen« [1888], in: 
ders., Musikalisches und Litterarisches. Kritiken und Schilderungen (=  Die 
moderne Oper 5), Berlin 31890, S. 52–56, hier S. 54.
  9 Ludwig Holtmeier, »Von den Feen zum Liebesverbot. Zur Geschichte eines 
Dilettanten«, in: Richard Wagner und seine Zeit, hrsg. von Eckehard Kiem 
und dems., Laaber 2003, S. 33 –73, hier S. 37.
10 Hanslick, »Richard Wagners Jugendoper Die Feen«, S. 52.
11 CWT, Bd. 2, S. 73.
12 Udo Bermbach, »Parsifal – Ästhetisierung der Revolution«, in: ders., »Blü-
hendes Leid«. Politik und Gesellschaft in Richard Wagners Musikdramen, 
Stuttgart-Weimar 2003, S. 281–311, hier S. 290.
der Musik, wo alles Zeitliche und Erdgebundene hinter einer 
mystisch erfahrenen Klangvision verschwindet.13 Pointiert 
ausgedrückt: Was in der »Romantischen Oper« noch die un-
sterblichen Feen sind, einer Sphäre »unvergänglicher Schö-
ne« angehörend, wie sie selbst von sich sagen (S. 6),14 also 
einem Refugium des Ästhetischen jenseits der realen Welt, 
das werden im »Bühnenweihfestspiel« die – ebenfalls poten-
ziell unsterblichen, nämlich durch das Ritual der Enthüllung 
des heiligen Blutes am Leben erhaltenen – Gralsritter sein. 
Als Signum der »Erlösung« oder »Entrückung« gilt beiden 
dasselbe musikalische Symbol: eine Quintenspirale, die den 
»erdverhafteten« Kadenzvorgang V – I nach oben umbiegt 
und in das schwebende, aus aller tonalen Gravitation entlas-
sene Fluidum reiner Klanglichkeit auflöst.
Natürlich lässt sich die philosophische und ideologische 
Grundierung des Parsifal nicht einfach auf jene romantischen 
Axiome reduzieren, die – zum Teil recht naiv – in den Feen 
wirksam sind. Eine Deutung allein aus dem Geist des Werkes 
von 1833/34 würde zweifellos zu kurz greifen. Aber zu den-
ken geben sollte die schon von Nietzsche provokativ aufge-
worfene Frage, ob nicht gerade der Parsifal noch im Zeichen 
des »Romantiker-Verhängniss[es]« stehe,15 gewissermaßen als 
die letzte blaue Blume auf der Bühne des Musiktheaters im 
19. Jahrhundert, und vor allem Thomas Manns hellsichtige 
Bemerkung, das »Schlußbild« – also die in den Feen bereits 
angewandte Quintenspirale zu den Worten »Erlösung dem 
Erlöser« – sei der »äußerste Triumph der Romantik«.16 Mag 
man auch nicht bis zu dem Punkt gehen, in der »Romanti-
schen Oper« Die Feen bereits »un presagio sicuro del futuro 
Wagner« zu erblicken,17 etwas, das »den ganzen Wagner im 
Keime« enthalte,18 so ist die Deutung des Jugendwerkes, wie 
sie nachfolgend versucht werden soll, doch keineswegs nur 
im Hinblick auf eine Rehabilitierung dieser wenig beachte-
ten Partitur von Interesse, sondern ebenso aus der Perspek-
tive, dass Wagner hier den »Grundstein« für sein gesamtes 
Œuvre legte. Dass gerade Musik aus den Feen erklang, als 
Parsifal abgeschlossen wurde, mag ein Zufall gewesen sein – 
13 Zur Metaphysik des Klanges bei Wagner und seiner Verwurzelung in der 
frühromantischen Ästhetik vgl. Arne Stollberg, Ohr und Auge – Klang und 
Form. Facetten einer musikästhetischen Dichotomie bei Johann Gottfried Her-
der, Richard Wagner und Franz Schreker (= Beihefte zum Archiv für Musik-
wissenschaft 58), Stuttgart 2006, bes. S. 129 –135, 143 –146.
14 Alle Seitenangaben zum Libretto der Feen beziehen sich auf SSD, Bd. 11, 
S. 5 – 58. Der Text des Klavierauszugs (siehe Anm. 2) wird bei Zitaten or-
thographisch dieser Ausgabe angepasst.
15 Friedrich Nietzsche, »Der Fall Wagner. Ein Musikanten-Problem« [1888], 
in: ders., Sämtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Bänden, hrsg. 
von Giorgio Colli und Mazzino Montinari, München u. a. 1980, Bd. 6, 
S. 9 – 53, hier S. 19.
16 Thomas Mann, »An Walter Opitz. Bad Tölz, den 26. Aug[ust] [19]09«, in: 
ders., Wagner und unsere Zeit. Aufsätze – Betrachtungen – Briefe, hrsg. von 
Erika Mann, Frankfurt a. M. 1963. Taschenbuch-Ausgabe 1983, S. 25.
17 Sergio Martinotti, »Gozzi e i musicisti romantici tedeschi. Turandot di We-
ber e Le Fate di Wagner«, in: Chigiana 31 (1976), S. 69 –123, hier S. 120.
18 Richard Sternfeld, »Richard Wagners Feen-Phantasie«, in: Die Musik 4 
(1904/05), 4. Quartalsband, S. 277–280, hier S. 278, Anm. 1.
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doch einen sinnigeren Zufall kann man sich kaum vorstellen. 
Wagner, der Theatromane durch und durch, wusste selbst 
seinen Schaffensprozess so zu inszenieren, dass die Effekte 
noch heute staunenswert sind. 
I
Die Wahl der literarischen Vorlage für Die Feen, Carlo Goz-
zis 1762 in Venedig uraufgeführte »fiaba teatrale« La donna 
serpente in der 1777 veröffentlichten Prosaübersetzung von 
Friedrich August Clemens Werthes,19 dürfte auf Wagners 
damaligen »Lieblingsschriftsteller« zurückgegangen sein.20 
E. T. A. Hoffmann hatte am Ende der Seltsamen Leiden eines 
Theaterdirektors (1818) sowie vor allem in dem Dialog Der 
Dichter und der Komponist, zuerst erschienen 1813 in der 
Leipziger Allgemeinen musikalischen Zeitung und dann noch-
mals publiziert innerhalb der Sammlung Die Serapionsbrüder 
(1819–1821), die »dramatischen Märchen« Gozzis nach-
drücklich als Sujets empfohlen, weil sie eine Grundlage dafür 
bieten würden, das Ideal der »romantische[n]«, somit »einzig 
wahrhafte[n]« Oper zu realisieren.21 Waren die halb burles-
ken, halb phantastischen Stücke Gozzis ihrerseits schon als 
Antwort auf das Eindringen aufklärerischer Tendenzen in 
das traditionelle venezianische Theater, vor allem auf die Prä-
gung der Werke seiner Rivalen Goldoni und Chiari durch 
Elemente des bürgerlichen französischen Schauspiels konzi-
piert worden,22 so avancierte gerade dieses Moment zu einem 
Attraktionspunkt für die Dichter der deutschen Frühroman-
tik: Man sah hierin eine phantasievolle, poetische Alternative 
zu dem, was Friedrich Schlegel 1797 mit Blick auf Lessing 
die »dramatische Algebra [...] des reinen Verstandes« nann-
te.23 Ähnliches dürfte dem jungen Komponisten der Feen 
auch von seinem Onkel Adolf Wagner zugetragen worden 
sein, der nicht nur 1804 unter dem Titel Der Rabe eine eige-
ne Übersetzung von Gozzis Il corvo publiziert, sondern 1826 
in der Schrift Theater und Publicum geäußert hatte, dass die 
Komödie bei Gozzi »aus der Alltäglichkeit und Trivialität in 
19 »Die Frau eine Schlange. Ein tragicomisches Mährchen in drey Akten«, in: 
Theatralische Werke von Carlo Gozzi. Aus dem Italiänischen übersezt [von 
Friedrich August Clemens Werthes]. Zweyter Theil, Bern 1777. Neuausga-
be: Carlo Gozzi, Die Frau eine Schlange. Ein tragicomisches Mährchen in drey 
Akten. Aus dem Italienischen übersetzt von F. A. C. Werthes. Mit einem 
Nachwort hrsg. von Julia Bohnengel und Arnd Beise (= Kleines Archiv des 
achtzehnten Jahrhunderts 44), St. Ingbert 2004. 
20 Mein Leben, S. 39.
21 E. T. A. Hoffmann, »Der Dichter und der Komponist« [1813], in: ders., 
Die Serapionsbrüder I. Textrevision und Anmerkungen von Hans-Joachim 
Kruse (= Gesammelte Werke in Einzelausgaben 4), Berlin-Weimar 1994, 
S. 92 –115, hier S. 102, 101.
22 Vgl. Julia Bohnengel und Arnd Beise, »Nachwort«, in: Gozzi, Die Frau eine 
Schlange, S. 59 – 93, hier S. 60 – 63; Willy Krienitz, Richard Wagners »Feen«, 
München-Leipzig 1910, S. 33.
23 Friedrich Schlegel, »Über Lessing« [1797/1801], in: ders., Kritische Schrif-
ten, hrsg. von Wolfdietrich Rasch, München 31971, S.  346 – 383, hier 
S. 364.
die Region der gaukelnden Phantasie« erhoben werde.24 Aus 
solchen Prämissen leitete Hoffmann wiederum die Eignung 
der Stücke Gozzis als ideale Vorlagen für Opernlibretti ab, 
denn nach seiner Ansicht war es notwendig, die allein im 
»Reich der Romantik« beheimatete Musik durch eine Büh-
nenhandlung zu legitimieren, in welcher die »Einwirkung 
höherer Naturen auf unser Sein sichtbarlich« geschehe und 
somit für die menschlichen Protagonisten wie auch für das 
Publikum »ein romantisches Sein« zutage trete. Wenn die 
»eherne Pforte des dunklen Geisterreichs« sich »klingend« 
öffnet, übernatürliche Wesen »hinein in das Leben« schreiten 
und die »Menschen in das wunderbare, geheimnisvolle Ver-
hängnis, das über sie waltet«, verstrickt werden, tut sich für 
Hoffmann gewissermaßen auch die Sphäre der Musik auf 25 – 
ein Gedanke, dem Wagner in den Feen nacheifert, gerade 
durch die gegenüber Gozzi vorgenommenen Änderungen.
Von einigen Straffungen und Umgruppierungen ein-
zelner Szenen abgesehen, folgt Wagner dem Märchenstück 
Gozzis recht getreu.26 Rein äußerlich besteht der markantes-
te Eingriff darin, dass der Komponist die bei Gozzi anzu-
treffenden Elemente der commedia dell’arte mitsamt ihrem 
typischen Personal sowie die improvisierten ›lazzi‹ strich be-
ziehungsweise operntypisch umformte: Aus Truffaldino und 
Smeraldina wurde das »niedere Paar« Gernot und Drolla, des-
sen Buffo-Duett im zweiten Akt gleichsam als Ersatz für die 
eliminierten ›lazzi‹ fungiert;27 Pantalone verwandelte sich in 
Gunther, und Tartaglia sowie Brighella entfielen als Figuren 
gänzlich. Die zentralen ›dramatis personae‹ erhielten neue, 
gezielt »ossianisch« gefärbte Namen28 (Ada statt Cherestani, 
Arindal statt Farruscad, Lora statt Canzade, Morald statt To-
grul, Harald statt Badur), womit in Wagners Intention eine 
»Entorientalisierung« des ursprünglich aus der Märchen-
sammlung Tausendundeine Nacht entnommenen Stoffes, 
eine Abkehr vom »unausstehliche[n] Turban- und Kaftan-
24 Adolf Wagner, Theater und Publicum. Eine Didaskalie, Leipzig 1826, S. 52.
25 Hoffmann, »Der Dichter und der Komponist«, S. 101, 105.
26 Den gründlichsten Vergleich zwischen Libretto und literarischer Vorlage 
bietet Krienitz, Richard Wagners »Feen«, S. 41– 65. Siehe ergänzend hierzu 
auch Harold Erik Shaar, »Die Feen«, Richard Wagner’s First Opera (= Studies 
in Music 17), Diss. Catholic University of America 1964, S. 36 – 42; Tho-
mas Siedhoff, »Auf der Suche nach der romantischen Oper – Carlo Gozzi 
und Richard Wagners Oper Die Feen«, in: Carlo Gozzi. Letteratura e musica, 
hrsg. von Bodo Guthmüller und Wolfgang Osthoff (= La fenice dei tea- 
tri 4), Rom 1997, S. 243 –254; Syer, »Wagner und das Erbe Carlo Gozzis«, 
S. 54 – 68.
27 Die nachträglich, im Sommer 1834 wohl auf Wunsch der Direktion des 
Leipziger Theaters mit Blick auf die – letztlich gescheiterte – Uraufführung 
der Feen verfassten Prosa-Dialoge, gedacht als Ersatz für die durchkompo-
nierten Rezitative der Szenen 2 und 4 des ersten Aktes, Szene 3 des zweiten 
Aktes sowie als Ergänzung zu den Szenen 2 und 5 des dritten Aktes, lehnen 
sich allerdings stärker, zum Teil wörtlich an die komischen Episoden des 
Originals an; Abdruck der Dialoge bei Michael von Soden und Andreas 
Loesch (Hrsg.), Richard Wagner. »Die Feen«, Frankfurt a. M. 1983, S. 137–
156.
28 Vgl. Mein Leben, S. 79: »Die Namen meiner Helden wählte ich mir nach 
allerhand ossianischen und ähnlichen Gedichten [...].«
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Kostüm« verbunden war.29 Entscheidend ist aber, dass sich 
die Handlung genau dem bei Hoffmann anhand von Gozzis 
Il corvo beschriebenen Schema einer idealen »romantischen 
Oper« fügt: Am Beginn steht – mit Hoffmann gesprochen – 
jene »Tat [...], die gleichsam an die eherne Pforte des dunk-
len Geisterreichs anschlägt«,30 nämlich Arindals Verfolgung 
einer Hindin, die er bei der Jagd entdeckt hat und deren 
Schönheit ihn so bezaubert, dass er und sein Diener Gernot 
ihr nachspringen, als sie sich in einen Fluss rettet. Dies ist der 
Moment, an dem die beschworene »Pforte des dunklen Geis-
terreichs« sich öffnet, und zwar buchstäblich »klingend«, wie 
es bei Hoffmann heißt,31 also in der Weise, dass die Musik 
auf der Ebene der Bühnenhandlung gleichsam in das Leben 
der Menschen hineinströmt und damit die Oper als Gattung 
überhaupt erst legitimiert: Das Reich der Feen, das Arindal 
und Gernot nach ihrem Sprung in den Fluss aufnimmt, ist – 
als »Reich der Romantik« im Sinne Hoffmanns – zugleich 
die Sphäre der Musik.
Dort nun geht Arindal eine Ehe mit der Fee Ada ein, 
unter der Bedingung, dass er acht Jahre lang nicht fragen 
dürfe, wer sie sei. Getragen von der Liebe zu seiner Frau ge-
lingt es ihm zunächst, dieses Gebot zu erfüllen, und dem 
Paar werden zwei Kinder geboren. Kurz vor Ablauf der Frist 
jedoch stellt Arindal die verhängnisvolle Frage – sofort wird 
er von Ada getrennt und zusammen mit Gernot in eine öde 
Felsengegend versetzt, aus der ihn seine Höflinge schließ-
lich nach Tramond zurückholen. Ada weigert sich indessen, 
Arindal zu entsagen: Da ihre Mutter zwar eine Fee, ihr Vater 
aber ein sterblicher Mensch ist, besteht für sie die Aussicht, 
ebenfalls sterblich zu werden und als Mensch an der Seite 
Arindals zu leben. Doch der Feenkönig knüpft daran har-
te Bedingungen. Arindal soll durch einen Schwur geloben, 
seine Frau niemals zu verfluchen, was immer sie ihm auch – 
zum Schein  – Schreckliches antun möge. Bricht er diesen 
Schwur, bleibt Ada unsterblich und wird außerdem zur Stra-
fe für hundert Jahre in Stein verwandelt. »[D]er Geliebte un-
terliegt der Prüfung«, so fasst Wagner selbst die Geschehnisse 
der Handlung in Eine Mitteilung an meine Freunde knapp zu-
sammen, um folgendermaßen fortzufahren: »Im Gozzischen 
Märchen wird die Fee nun in eine Schlange verwandelt; der 
reuige Geliebte entzaubert sie dadurch, daß er die Schlan-
ge küßt; so gewinnt er sie zum Weibe. Ich änderte diesen 
Schluß dahin, daß die in einen Stein verwandelte Fee durch 
des Geliebten sehnsüchtigen Gesang entzaubert, und dieser 
Geliebte dafür vom Feenkönig – nicht mit der Gewonnenen 
in sein Land entlassen –, sondern mit ihr in die unsterbliche 
Wonne der Feenwelt selbst aufgenommen wird.«32
29 Ebd., S. 87.
30 Hoffmann, »Der Dichter und der Komponist«, S. 105.
31 Ebd.
32 Wagner, »Eine Mitteilung an meine Freunde« [1851], in: SSD, Bd. 4, 
S. 253.
Damit sind die gravierendsten Änderungen gegenüber der 
literarischen Vorlage benannt (wobei allerdings anzumerken 
ist, dass Wagner hinsichtlich des Schlusses in einem Punkt 
irrt, denn bei Gozzi bleibt die sterblich gewordene Fee, mit 
Farruscad an ihrer Seite, gleichwohl Königin des »große[n] 
Reich[es] von Eldorado«,33 wird also keineswegs in das Land 
der Menschen »entlassen«): Während sich Cherestani – La 
donna serpente – in eine Schlange verwandelt und erst durch 
den Kuss Farruscads ihre ursprüngliche Gestalt zurückge-
winnt, lässt Wagner Ada zu Stein erstarren, eine Idee, die 
wohl aus Gozzis Il corvo beziehungsweise dessen ausführli-
cher Nacherzählung in Hoffmanns Der Dichter und der Kom-
ponist stammt.34 Und nicht ein Kuss bewirkt die Befreiung, 
sondern, in Anlehnung an den Orpheus-Mythos, der Ge-
sang, nachdem Arindal von seinem Helfer und »Schutzpa- 
tron«, dem im Hintergrund unsichtbar agierenden Zauberer 
Groma, zu diesem Zweck mit einer Leier ausgestattet wurde 
(auch die Pygmalion-Sage und der Schluss von Shakespeares 
Wintermärchen dürften bei dem Motiv der Belebung einer 
Statue im Hintergrund gestanden haben35). Ganz im Sinne 
E. T. A. Hoffmanns ist die Apotheose von Wagners »Roman-
tischer Oper« vor allem eine Apotheose der Musik, jener 
»Gottheit, die der Sterbliche besitzt« (so Arindal im Finale 
des dritten Aktes, S. 57), und damit zugleich eine Apotheo-
se, wenn nicht gar eine »Selbstvergottung des künstlerischen 
Genies«.36 Dies bedingt auch die letzte der von Wagner vor-
genommenen Modifikationen: Während Gozzis Fee Chere-
stani sterblich wird, also Mensch, schließt der – bei Gozzi 
unter dem Namen Demogorgon zwar erwähnte,37 aber nicht 
auftretende – Feenkönig dem Menschen Arindal in Wagners 
Oper das Reich der Unsterblichen auf. Mehr noch: Arindal 
wird »von Ada zum Thron begleitet« (S. 58), während die 
Flöte im Orchester eine Reminiszenz an den Beginn jenes 
Gesanges erklingen lässt, mit dem er seine Gattin zuvor be-
freit hatte (Klavierauszug S. 352, T. 22–29).38 Die Unsterb-
lichkeit im Reich der Feen, im Reich der Musik, erwirbt sich 
der Künstler aus eigener Kraft, aus der göttlichen Macht 
seiner Kunst, was durch die Huldigung des Chores entspre-
33 Gozzi, »Die Frau eine Schlange«, S. 58.
34 Vgl. Hoffmann, »Der Dichter und der Komponist«, S. 102–105. In Goz-
zis Il corvo zeitigt das fehlende Vertrauen Millos in seinen Bruder Jennaro 
dessen Versteinerung, was eine deutliche Parallele zu La donna serpente her-
stellt, nämlich zu Farruscads Zweifeln, die ihn dazu bringen, das Fragever-
bot zu brechen und Cherestani zu verfluchen. Beide Male ist es offenbar 
Gozzis Intention, aus der Perspektive einer katholischen Tugendlehre her-
aus zu verdeutlichen, dass es dem Menschen geziemt, sich standhaft in den 
göttlichen Willen zu fügen, so undurchschaubar und rätselhaft dieser auch 
erscheinen mag (vgl. Bohnengel/Beise, »Nachwort«, S. 62 f.).
35 Vgl. Dieter Borchmeyer, Richard Wagner. Ahasvers Wandlungen, Frankfurt 
a. M.-Leipzig 2002, S. 32 f.
36 Bohnengel/Beise, »Nachwort«, S. 82.
37 Vgl. Gozzi, »Die Frau eine Schlange«, S. 11.
38 Bei Verweisen auf den Klavierauszug wird die Taktzählung immer jeweils 
am Beginn der angegebenen Seite begonnen.
43Im Quintenzirkel zur Erlösung – Kunstreligion und »musikalischer Mystizismus« in Wagners Die Feen
chend besiegelt wird: »[D]ir ist Unsterblichkeit nach deiner 
Kraft verlieh’n« (S. 57; Hervorhebung A. S.).
II
Von diesem Punkt aus muss die zuerst von Michael von So-
den vorgetragene und seither immer wieder aufgegriffene, 
aber niemals anhand der Musik verifizierte These zurück-
gewiesen werden, es handle sich bei den Feen – wie später 
zweifellos beim Liebesverbot – um eine Oper aus dem Geiste 
der »jungdeutschen« Bewegung und des damals mit Wagner 
befreundeten Heinrich Laube, nämlich um die Darstellung 
eines »Konflikt[es] zwischen gesellschaftlichen Normen und 
dem Verlangen nach freier, sinnlicher Liebe«.39 Dass die Feen- 
welt allegorisch die Aristokratie repräsentiere, die Men-
schenwelt, der sogar Ada angehören möchte, hingegen das 
fortschrittliche Bürgertum, und dass der Schluss der Oper, 
die Aufnahme des »Bürgers« Arindal in die repressive »Adels-
gesellschaft« der Feen, gleichsam das Ersticken einer politi-
schen Utopie durch »Umarmung« zeige40 – diese zugespitzte 
Deutung mag durch einzelne Textpassagen insinuiert wer-
den, etwa (was Michael von Soden allerdings entgangen ist) 
durch die lakonische, alles Märchenhafte auf die Realität 
von Standesunterschieden reduzierende Bemerkung Gernots 
in einem der nachträglich verfassten Prosa-Dialoge, es wäre 
eben fatal, »wenn man sich mit Personen einläßt, die über ei-
nem stehen«.41 Aber es bleibt festzuhalten, dass Wagner selbst 
eingestand, die politischen  Erschütterungen im Gefolge der 
Juli-Revolution von 1830 hätten ihn zwar sehr bewegt, auf 
seine »künstlerische Entwicklung« jedoch keine »erkennbare 
Gestaltungskraft« ausgeübt, da sein »Empfängnisvermögen« 
damals noch »von rein künstlerischen Eindrücken bestimmt 
und zum Nachahmungstriebe angeregt« worden sei.42 Be-
zeichnenderweise lehnte er das überaus ehrenvolle Angebot 
Heinrich Laubes ab, ein von diesem verfasstes Opernlibretto 
über den polnischen Freiheitskämpfer Tadeusz Kościuszko 
zu vertonen, und nahm sich stattdessen, implizit der Emp-
fehlung E. T. A. Hoffmanns folgend, Gozzis La donna serpen-
te vor – eine Sujetwahl, die Laube wiederum mit »Gering-
schätzung« ansah,43 was kaum für jene politische Radikalität 
spricht, die Michael von Soden den Feen gerne attestieren 
möchte.44
39 Soden/Loesch, Richard Wagner. »Die Feen«, S. 157.
40 Michael von Soden, »Die Feen – Ein unbekanntes Werk«, in: ebd., S. 263 – 
286, hier S. 285.
41 Wagner, »Dialoge zu der Oper Die Feen«, in: ebd., S. 137–156, hier S. 152.
42 Ders., »Eine Mitteilung an meine Freunde«, in: SSD, Bd. 4, S. 252.
43 Mein Leben, S. 79.
44 Hinzu kommt, dass Die Feen von Wagner offenbar auch zu dem Zweck 
geschrieben wurden, seine eigene Familie, vor allem die Schwester Rosalie, 
mit einem Werk zu versöhnen, das sich durch konventionelle Züge (wie 
etwa dem ›lieto fine‹) als Gegenentwurf zur Hochzeit präsentieren sollte. 
Das Textbuch dieses Fragment gebliebenen Opernerstlings (WWV  31) 
Vor allem aber trifft eine Interpretation der Oper aus der 
Perspektive des »Jungen Deutschland« entschieden auf den 
Widerspruch der Musik. Es ist kein Zufall, dass Wagner sein 
Debütwerk Die Feen nannte und nicht etwa Ada und Arin-
dal, wie es auch zu denken geben sollte, dass die allerletzten 
orchestralen Takte (Klavierauszug S. 359, T. 14 – 32) gerade 
einer im dreifachen forte triumphierenden Wiederkehr je-
ner Melodie gelten, die am Beginn des ersten Aktes als Chor 
der Feen exponiert worden war (Introduktion, Holzbläser in 
T. 27–28) und ebenso den Auftritt des Feenkönigs im drit-
ten Akt begleitet hatte (Klavierauszug S. 348, T. 6 – 9; siehe 
unten Notenbeispiel 4, T. 56 – 59). Hier erfährt nicht eine 
repressive, ja »totalitäre« Gesellschaft ihre Glorifizierung,45 
sondern es öffnet sich jenes transzendente, im Sinne Hoff-
manns »romantische« Reich, das Arindal – dem »Künstler« – 
in derselben »Feentonart« E-Dur bereits visionär erschienen 
war:
»Ich seh’ den Himmel dort sich öffnen, / die lichten Tore 
springen auf! / O welcher Duft, o welcher Glanz! / Bin ich 
ein Gott, dies zu empfinden? / Beschwingt hebt sich mein 
Geist empor! / Ha, wie der Staub nach unten sinkt! / Es 
reicht sich eine Hand mir dar, / voll Liebe führt sie mich 
hinauf; / ich atme milde Götterluft!« (S. 48 f.)
Diese »voll Liebe« dargebotene Hand ist diejenige Adas, wie 
es die Fee in der Arie des zweiten  Aktes selbst prophezeit 
hatte, verbunden mit der Hoffnung, dass ihr aus dem Stein 
dringender »Klageruf«, ihre »Tränen« und »Seufzer« Arindal 
erreichen und – so darf man folgern – zur Kunst, zum Gesang 
»begeistern« mögen (S. 37). Hier ist Wagner seinen Zürcher 
Reformschriften bereits sehr nahe: Durch ihre bedingungslo-
se Liebe, die selbst dem Stein Tränen abpresst, entzündet Ada 
– das »Weib« – in Arindal jene »mitempfundene Wonne« 
sympathetischen Gefühls,46 die ihn erst zur Musik befähigt; 
denn Musik hängt bei Wagner, wie die Metaphorik in Oper 
und Drama überdeutlich zeigt, immer mit dem »Weiblichen« 
zusammen,47 und ihr »Geist« sei daher (nach der berühmten 
Formel aus Eine Mitteilung an meine Freunde) »nicht anders 
[zu] fassen als in der Liebe«.48
hatte bei Rosalie so starkes Missfallen erregt, dass Wagner es vollständig 
vernichtete; vgl. Egon Voss, »Die Feen. Eine Oper für Wagners Familie«, 
in: ders., Wagner und kein Ende. Betrachtungen und Studien, Zürich-Mainz 
1996, S. 15 – 30.
45 Bohnengel/Beise, »Nachwort«, S. 79.
46 Wagner, »Oper und Drama« [1850/51], in: SSD, Bd. 4, S. 103.
47 Vgl. Thomas S. Grey, Wagner’s Musical Prose. Texts and Contexts (= New Per-
spectives in Music History and Criticism), Cambridge 1995, S. 130 –180, 
bes. S. 154 –157, 160 –164.




Wenn sich also Die Feen in diesem Sinne von der späteren 
Theorie Wagners her erhellen lassen, so besteht ein wesent-
licher Unterschied darin, dass 1833/34 noch nicht das Ideal 
der »reinmenschliche[n] Kunst« anvisiert wurde,49 sondern 
eine Kunst jenseits der Menschen, im Feenreich, im »Reich 
der Romantik«, das einem gelehrigen Hoffmann-Leser, dem 
der »musikalische Mystizismus« teuer war,50 uneingeschränkt 
positiv erscheinen musste. Dorthin wird Arindal versetzt, 
buchstäblich transzendiert, zum Lohn für seinen eigenen, 
nicht zufällig auf der orphischen Leier begleiteten Gesang; 
denn er gehört – mit einer Formulierung E.  T.  A. Hoff-
manns aus der Rezension von Beethovens Fünfter Sympho-
nie – offenbar zu den »wenige[n], die jene Lyra, welche das 
wundervolle Reich des Unendlichen aufschließt, anzuschla-
gen vermögen«.51 Folglich spricht alles dafür, das ›lieto fine‹ 
mitsamt seinem unüberhörbaren Rückbezug auf den Fidelio-
Schlusschor beim Wort zu nehmen: »Ein hohes Los hat er 
errungen, / dem Erdenstaub ist er entrückt!« (S. 58)
Exakt zu der Wendung »dem Erdenstaub ist er entrückt« 
(Klavierauszug S. 353, T. 13, bis S. 354, T. 2) ertönt zum 
letzten Mal jenes zentrale »Erinnerungsmotiv« der Partitur,52 
von dem am Anfang des vorliegenden Beitrags schon die 
Rede war: die den Quintenzirkel emporstrebende Folge rei-
ner Dur-Dreiklänge E – H – Fis – Cis – Gis, hier nicht, wie bei 
der Präsentation zu Beginn der Ouvertüre (Notenbeispiel 1), 
mit einem einfachen mediantischen Schritt, sondern über 
die emphatische Geste einer breit abgestützten Kadenz nach 
49 Ders., »Kunst und Klima« [1850], in: SSD, Bd. 3, S. 210.
50 Mein Leben, S. 75; vgl. auch Wagners »Autobiographische Skizze« [1843], 
in: SSD, Bd. 1, S. 6: »Ich war damals [...] durch die Lektüre Hoffmanns 
zum tollsten Mystizismus aufgeregt: am Tage, im Halbschlafe hatte ich Vi-
sionen, in denen mir Grundton, Terz und Quinte leibhaft erschienen und 
mir ihre wichtige Bedeutung offenbarten [...].« Siehe weiterführend hierzu 
u. a. Hans von Wolzogen, E. T. A. Hoffmann und Richard Wagner. Harmo-
nien und Parallelen (= Deutsche Bücherei 63), Berlin [1906]; Linda Sie-
gel, »Wagner and the Romanticism of E. T. A. Hoffmann«, in: The Musical 
Quarterly 51 (1965), S. 597–613; Klaus Kropfinger, Wagner und Beethoven. 
Untersuchungen zur Beethoven-Rezeption Richard Wagners (=  Studien zur 
Musikgeschichte des 19.  Jahrhunderts 29), Regensburg 1975, S. 54 –57, 
65; Monika Eberl, »Richard Wagner und E. T. A. Hoffmann. Berührungs-
punkte zwischen Utopisten«, in: Musica 40 (1986), S.  333 –338; Doro-
thea Rüland, Künstler und Gesellschaft. Die Libretti und Schriften des jungen 
Wagner aus germanistischer Sicht (= Europäische Hochschulschriften I/862), 
Frankfurt am Main u. a. 1986, S. 133 –148.
51 E. T. A. Hoffmann, »[Rezension von Ludwig van Beethovens Fünfter Sym-
phonie]«, in: Allgemeine musikalische Zeitung 12 (1810), Sp.  630 – 642, 
652 – 659. Wiederabdruck in: ders., Schriften zur Musik. Aufsätze und Re-
zensionen, hrsg. von Friedrich Schnapp, München 1977, S.  34 –51, hier 
S. 36.
52 Als »Leitmotive« wird man die in den Feen verwendeten musikalischen 
Vokabeln kaum bezeichnen können, da Wagner sich hier noch ganz auf 
der Spur älterer Vorbilder bewegt, vor allem Carl Maria von Webers und 
Heinrich Marschners. Umso grotesker mutet es an, wie fasziniert die ältere 
Forschung von der Idee war, Wagner habe sein musiktheatralisches Œuvre 
gleichsam traditionslos mit der Erfindung des Leitmotivs ›ex nihilo‹ begon-
nen; vgl. Richard Sternfeld, »Zur Entstehung des Leitmotivs bei Richard 
Wagner«, in: Richard Wagner-Jahrbuch 2 (1907), S. 106 –127.
E zurückführend. Durch den Text findet die musikalische 
Formel gleichsam eine abschließende Verbalisierung, war ihr 
doch das Moment der »Entrückung«, der Loslösung von den 
»erdgebundenen« Gravitationskräften der authentischen Ka-
denz, seit dem ersten Erklingen eingeschrieben.53 Besonders 
intensiv hatte es sich während der schon erwähnten Vision 
Arindals entfaltet, als der Himmel plötzlich aufzureißen und 
eine Hand – die Hand der liebenden Ada – ihn nach oben zu 
ziehen schien. An dieser Stelle ist es die Formulierung »Be-
schwingt hebt sich mein Geist empor! / Ha, wie der Staub 
nach unten sinkt!«, die die Quintenspirale in Gang setzt 
(Klavierauszug S.  301, T.  6 –13; Notenbeispiel 2): E – H – 
Fis – Cis – Gis[ – Cis – Gis] – E. Alles mündet am Ende in die 
sphärisch pulsierende Fläche eines über acht Takte ausgehal-
tenen E-Dur-Dreiklangs zu dem Wort »Götterluft« (Klavier-
auszug S. 302, T. 4 –11; Notenbeispiel 3). 
Der Himmel scheint tatsächlich offenzustehen – doch es 
ist, wie die in der ganzen Oper mit größter Konsequenz als 
semantisches Emblem gehandhabte Tonart E-Dur deutlich 
macht, die Feenwelt, der Arindal ansichtig wird, jene Feen-
welt, der Ada nicht entrinnen kann und die ihm, dem Men-
schen, vorläufig noch verschlossen bleibt. Mit unerbittlicher 
Härte hatte dasselbe E-Dur, das hier so ätherisch zum Tönen 
kommt, im Finale des zweiten Aktes die Worte Farzanas und 
Zeminas nach der verhängnisvollen Verfluchung Adas durch 
Arindal untermalt (»Ada, die Bande sind gelöst, / unsterblich 
bleibst du, wie zuvor!«, T. 548 – 553), ebenso Adas Verkündi-
gung, dass sie nun »auf hundert Jahr’ in einen Stein verwan-
delt« werde (T. 628 – 632).
Falsch wäre es indessen, hieraus den Schluss zu ziehen, 
dass Wagner die Feenwelt – gemäß der oben referierten 
Deutung Michael von Sodens – in ein negatives Licht habe 
rücken wollen. Die Schuld liegt bei Arindal, dessen Liebe zu 
Ada nicht groß genug war, um die schweren Prüfungen zu 
bestehen. Adas Arie in der fünften Szene des zweiten Aktes 
macht dies unmissverständlich klar, denn dort erklingt zu 
dem hoffnungsvollen Ausruf »den Zweifel wird er kühn be-
siegen«, wenn auch verkürzt und mit anderen Akkorden als 
sonst (D – A – E), wiederum die signifikante Quintenspirale, 
das klangliche Symbol der »Entrückung«, nun aber fest und 
unzertrennlich geknüpft an den Affekt der Liebe, die Arin-
dal – nach Adas Worten – »begeistern« und ihm »Mut zum 
Kampfe« verleihen soll (T. 225 –227, 236 –238, 322 – 324). 
Mit späteren Formulierungen aus Oper und Drama gespro-
chen, einer Schrift, in der Wagner die Geschlechtermeta-
phorik – wie oben bereits erwähnt – zum eigentlichen Leit-
faden seines ästhetischen Diskurses erheben sollte: Ada re-
präsentiert jene »Einwirkung des ›ewig Weiblichen‹, die den 
egoistischen männlichen Verstand aus sich herauslockt« und 
ihn durch den »Hauch unendlicher Liebe« zum eigentlichen 
53 Bei Shaar (»Die Feen«, Richard Wagner’s First Opera, S.  100) ist weniger 
präzise von einem »motiv of transformation« die Rede.
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Künstlertum erlöst, was aber zugleich bedeutet, dass das 
Weibliche seinerseits aus dem Zustand vorrationaler Unbe-
wusstheit zur »volle[n] Individualität« befreit wird54  – ein 
Gedanke, den Wagner in Oper und Drama bekanntlich kon-
sequent auf das Verhältnis von (männlicher) Dichtkunst und 
(weiblicher) Musik beziehungsweise auf ihre Verschmelzung 
oder »Vermählung« im musikalischen Drama anwendet.55
Man muss nicht so weit gehen, die Beziehung zwischen 
Ada und Arindal, wie sie in den Feen gestaltet ist, als präzise 
Vorwegnahme der späteren Kunsttheorie Wagners mit all ih-
ren metaphorischen Verästelungen zu deuten. Aber es bleibt 
auffällig, dass hier schon ein Konnex zwischen geschlechtli-
cher Liebe und Musik hergestellt und außerdem die Erlösung 
des in seiner »egoistischen« Rationalität gefangenen Künst-
lers (des zweifelnden Arindal) durch das »Ewig-Weibliche« 
(die liebende Ada) wie auch, umgekehrt, die »Beseelung« des 
Weiblichen durch den solchermaßen befreiten (männlichen) 
Künstler – symbolisiert in der Belebung der Statue – zum 
Thema gemacht wird, auf eine Weise, die sich mit Blick auf 
Wagners Œuvre geradezu prophetisch ausnimmt. Das in 
Oper und Drama genannte Stichwort des »Ewig-Weiblichen« 
wirft darüber hinaus ein bezeichnendes Licht auf die Tatsa-
che, dass Wagner die Figur der Ada musikalisch explizit mit 
Goethes Gretchen verknüpft hat, nämlich durch die Über-
nahme eines Themas aus dem Melodram »Ach neige, du 
54 Wagner, »Oper und Drama«, in: SSD, Bd. 4, S. 102, 147; Bd. 3, S. 316.
55 Zur Konstituierung der bei Wagner wirksamen Vorstellung von »Weiblich-
keit« als Folge soziologischer Umwälzungen seit dem späten 18. Jahrhun-
dert, insbesondere der Ausgrenzung der Frau aus dem bürgerlichen Arbeits-
leben, die sie in der männlichen Imagination zum »Bild einer unentfrem-
deten Natur« werden ließ, vgl. Rüland, Künstler und Gesellschaft, S. 30 – 32 
(Zitat S. 31).
Schmerzenreiche«, der Nr. 7 seiner eigenen, 1831 entstande-
nen Kompositionen zu Goethes »Faust« (WWV 15).56 In den 
Feen wird die betreffende Melodie von Ada zwar nur einmal 
gesungen, nämlich im Finale des zweiten Aktes (»O Him-
mel, schütz’ ihn vor Verdacht!«, T. 285–288), gewinnt aber 
umso mehr an Bedeutung, als sie in der Ouvertüre zum 
»weiblichen« Seitenthema der Sonatenform avanciert (erst-
mals T. 112 ff.). Und sollte es wirklich bloß Zufall sein, dass 
eine motivisch signifikante Streicherfigur aus den Feen spä-
ter gerade in Wagners Faust-Ouvertüre (WWV 59) Eingang 
fand? Jene nämlich, die am Beginn von Adas großer Arie wie 
beiläufig zu dem Wort »Glück« erklingt (zweiter Akt, fünfte 
Szene, T. 48), aber schon in der Ouvertüre – dort bereits ab 
dem zweiten Takt – das musikalische Geschehen weitläufig 
beherrscht und auch die Initiale des jubelnden Schlusschores 
bildet (Klavierauszug S. 353, T. 1 ff.). Die fragliche Wendung 
dient in der Faust-Ouvertüre zunächst als friedvolles Epilog-
Thema (erste Fassung: T. 152 ff.; zweite Fassung: T. 169 ff.) 
und dann vor allem prominent zur melodischen Verzie-
rung des über eine plagale Kadenz erreichten, leuchtend 
verschwebenden Schlussakkordes (erste Fassung: T.  422 ff.; 
zweite  Fassung: T.  443 ff.).57 Wenn man hier die Erlösung 
des männlichen Titelhelden durch das »Ewig-Weibliche« 
musikalisch symbolisiert finden darf, was sicher keine allzu 
gewagte Exegese darstellt, lässt sich eine ähnliche Seman-
tik auch für die Verwendung in den Feen annehmen. Dass 
die schon mehrfach angesprochene Vision Arindals »Ich 
56 Vgl. Voss, »Die Feen – Eine Oper für Wagners Familie«, S. 20 –27 (mit den 
entsprechenden Notenbeispielen).
57 Vgl. ders., Richard Wagner. Eine Faust-Ouvertüre (= Meisterwerke der Mu-
sik 31), München 1982, S. 25.
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seh’ den Himmel dort sich öffnen« eine Bildwelt abruft, die 
dem Ende von Faust II verblüffend ähnlich sieht, mit der 
liebenden Ada als Pendant des verklärten Gretchens, scheint 
auffällig genug, und es dürfte kein Zweifel daran bestehen, 
dass Wagner der Schluss des 1832 veröffentlichten zweiten 
Teils der Goetheschen Tragödie präsent war, als er seine Feen 
schrieb. Auch hier gilt: Arindal ist ebenso wenig Faust wie 
Ada einfach Gretchen, aber manche der mit Goethes Dich-
tung verknüpften Momente scheinen dem jungen Kompo-
nisten 1833 bereits so sehr haften geblieben zu sein, dass er 
sie in sein Musiktheater-Debüt einfließen ließ.58
Ada jedenfalls beschwört das kommende ›lieto fine‹ mit 
aller Eindringlichkeit, singt es förmlich herbei, zu den Klän-
gen eines schwungvollen Themas (zweiter Akt, fünfte Szene, 
T. 285 ff., 339 ff., 392 ff.), das schon dadurch, dass es an an-
derer Stelle – in leicht abgewandelter Gestalt – auf ihre und 
Arindals Kinder bezogen wird, unmissverständlich die Liebe 
des Paares zum Erklingen bringt (vgl. zweiter Akt, Finale, 
T. 167 ff., zu Arindals Worten »Ach! meine Kinder seh’ ich 
wieder«):
»Denn, sollte er auch unterliegen / und mich der Felsen in 
sich schließen, / so soll die Liebe selbst den Stein / der Sehn-
sucht Tränen weinen lassen! – / Und diese Tränen fühlt mein 
Gatte, / und dieser Seufzer dringt zu ihm, / der Klageruf 
wird ihn durchbeben, / läßt ihn nicht rasten, treibt ihn her!« 
(S. 37)
Genau dies geschieht – und der Gesang Arindals vor der 
versteinerten Ada bringt die von Wagner bis dahin geknüpften 
Handlungsfäden rund um die Themen Menschenwelt und 
Feenwelt, Liebe und Musik, romantische Kunstreligion und 
Glorifizierung des Künstlers in einem apotheotischen Finale 
zusammen.
IV
Wie bereits Matthew Bribitzer-Stull in einer auf musikthe-
oretische Aspekte fokussierten Studie zeigen konnte, lässt 
sich Arindals Gesang weder formal noch harmonisch einem 
bestimmten gattungstypologischen Schema zuordnen59 – ge-
rade dies markiert seine Bedeutung für die Dramaturgie der 
Feen, weitergehend sogar für Wagners Schaffen insgesamt 
(Klavierauszug S.  345 – 348; Notenbeispiel  4 mit durchge-
hender Taktzählung). Zunächst deutet sich eine Barform an, 
innerhalb der ersten Strophe mit dem eröffnenden, viertakti-
58 Zu Wagners Rezeption von Goethes Faust vgl. Dieter Borchmeyer, Das The-
ater Richard Wagners. Idee – Dichtung – Wirkung, Stuttgart 1982, S. 48 – 56.
59 Matthew Bribitzer-Stull, »The End of Die Feen and Wagner’s Beginnings: 
Multiple Approaches to an Early Example of Double-Tonic Complex, 
Associative Theme and Wagnerian Form«, in: Music Analysis 25 (2006), 
S. 315 – 340.
4  Wagner, Die Feen, dritter Akt, Finale (Arindals Gesang)
gen Stollen (T. 4 – 7), der gleich darauf variierend wiederholt 
wird (T. 8 –11) und in einen fünftaktigen Abgesang mündet 
(T. 12 –16). Der harmonische Verlauf indessen scheint kei-
ne Tonika fixieren zu wollen: Steht das Lied in C-Dur, wie 
es am Anfang aussieht, oder nicht doch vielmehr in E-Dur? 
Wagner hält die Situation auffällig in der Schwebe. Der erste 
Stollen beginnt klar in C-Dur, wendet sich allerdings über 
die Subdominantparallele des dritten Taktes (T. 6) am Ende 
zu deren Doppeldominante, nämlich E-Dur (T. 7). Dieses 
E-Dur fungiert als Halbschluss mit entsprechender Anknüp-
fung durch den zweiten Stollen, der in A-Dur einsetzt, aber 
nur, um von dort mit einer Quintfallbewegung zurück nach 
d-Moll und über G7 schließlich wieder nach C-Dur zu füh-
ren (T. 8 – 9). Dem C-Dur folgt sofort die Parallele a-Moll 
(T. 9), was erneut die Hinwendung zu deren Dominante E-
Dur bedingt, sogar mit kadenzieller Fixierung als Zäsur vor 
dem Abgesang (T. 10 –11), der zunächst in E-Dur verbleibt 
(T. 12 –14), schließlich aber doch C-Dur ansteuert (T. 15) 
und mit einem Halbschluss auf G-Dur endet (T. 16).
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Die zweite Strophe beginnt wie die erste, das heißt in 
C-Dur. Dann zeichnen sich rasch Veränderungen ab: Der 
Eröffnungsstollen, der wiederum nach E-Dur führt, dies-
mal jedoch trugschlüssig von der Dominante G7 aus, wird 
auf sechs Takte gedehnt (T.  17–22), sprengt also die Bar-
form, und zwar genau in dem Moment, als Arindal mit ei-
nem über das syntaktische Korsett hinausflutenden Melisma 
der »holde[n] Töne Zaubermacht« beschwört. Der Rest des 
Gesanges ist keinem erkennbaren Formschema mehr unter-
worfen. Ein über den verminderten Septakkord der Doppel-
dominante erreichter Halbschluss auf G in Takt 24 entzün-
det, was man nur als das immer intensiver werdende Flehen 
Arindals bezeichnen kann – »gib meine Gattin mir zurück!« 
(T. 25 ff.). Die Harmonik, wie unruhig sie auch wirken mag, 
verlässt dabei den C-Dur-Radius über einen vergleichsweise 
langen Zeitraum nicht, bis mit dem Trugschluss in Takt 36, 
der Weiterführung des verkürzten G-Dur-Nonakkordes in 
den als Dominante von A-Dur fungierenden verminder-
ten Septakkord gis – h – d – f, der Umschlag zum zweiten 
tonalen Pol erfolgt, nämlich E -Dur (T. 38). Dieses E-Dur 
erscheint zunächst, gemäß der Art und Weise seiner modula-
torischen Etablierung, als Dominante von A-Dur, wird dann 
aber zum Auslöser des alles entscheidenden harmonischen 
Ereignisses (T.  40 ff.): Es setzt über einer immer schneller 
und instrumentatorisch dichter werdenden Pulsbewegung 
des Orchesters jene Quintenspirale E – H – Fis – Cis – Gis in 
4  Wagner, Die Feen, dritter Akt, Finale (Arindals Gesang), 
(Fortsetzung)
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Gang, die das musikalische Zentrum der gesamten Oper 
markiert und hier, am definitiven Kulminationspunkt, in 
die Durchbruchsformel des übermäßigen Quintsextakkordes 
mündet (T. 45) – bei Adas Ausruf »Jetzt kann mich keine 
Macht dir rauben!« strahlend aufgelöst in den kadenzieren-
den Quartsextakkord von E-Dur als Endziel des gesamten 
harmonischen Prozesses (T. 46). »Die Szene verwandelt sich 
in einen herrlichen Feenpalast, von Wolken umgeben«, so 
heißt es in der Regieanweisung, und noch einmal steigt im 
fortissimo des vollen Orchesters die Quintenspirale majestä-
tisch nach oben (T. 51–56). Arindal hat durch seinen Gesang 
nicht nur Ada befreit, sondern sich selbst gleichsam in die 
Feenwelt »entrückt« – aus der Macht seiner eigenen Kunst 
heraus, deren transzendierende Wirkung Wagner mit einem 
musikalisch-szenischen ›coup de théâtre‹ von bezwingender 
Schlagkraft ins Bild zu setzen versteht.
Dass es dem »Künstler« Arindal gelingt, durch die Mu-
sik seine menschlich-irdische Existenz gleich einer Hülle 
abzustreifen, zeigt der eigentümliche, den Gesang prägende 
Konflikt zwischen C-Dur und E-Dur, genauer gesagt der aus 
diesem Konflikt hervorgehende und über die Quintenspira-
le plastisch inszenierte Triumph von E-Dur. Denn während 
E-Dur in der gesamten Oper, wie erwähnt, für die Feenwelt 
steht, so wird C-Dur immer wieder mit der Sphäre der Men-
schen assoziiert 60 – schon in der allerersten Szene, wo der 
Wechsel vom anfänglichen E-Dur des Feenchores zu jenem 
C-Dur, das dann bis zum Schluss der Nummer als Grund-
tonart fixiert bleibt, genau in dem Moment erfolgt, als Zemi-
na verkündet, dass Adas Vater ein »Sterblicher« gewesen sei 
(erster Akt, Introduktion, T. 77 ff.). Besonders eindringlich 
bringt Wagner diese Tonartensemantik zur Geltung, wenn er 
den Feenkönig verkünden lässt, dass Arindal, der Ada »mit 
Götterkraft« erobert habe, »mehr« sei »als Mensch« – und 
daher ab jetzt »unsterblich« wie seine Gattin: Genau auf das 
Wort »Mensch« fällt die Musik in einen C-Dur-Dreiklang 
zurück, aber nur, um bei der Wendung »unsterblich sei, 
wie sie!« endgültig und unwiderruflich nach E-Dur einzu-
schwenken (Klavierauszug S. 349, T. 5 ff.).
Arindal ist – um es mit Schikaneders und Mozarts Zau-
berflöte zu sagen, die hier ebenfalls einen Anknüpfungspunkt 
für Wagner geboten haben dürfte – als »Sterblicher den 
Göttern gleich«, dank seines eigenen, von der Liebe zu Ada 
inspirierten Gesanges, dessen Inbrunst die Architektur der 
angedeuteten Barform buchstäblich in strömendes Melos 
auflöst. Die Affinität zur Selbstinterpretation des Kompo-
nisten in Eine Mitteilung an meine Freunde spricht für sich: 
Nicht nur, dass Wagner dort, an einer oben bereits zitierten 
Stelle, die Liebe als »Geist der Musik« mit dem »äußerlichen 
Formalismus« der zeitgenössischen Tonkunst konfrontiert; er 
behauptet darüber hinaus, sich »aus Liebe, nicht aus Neid 
60 Vgl. ebd., S. 321, 336 (Anm. 20).
und Ärger« gegen diesen Formalismus »empört« zu haben 
und daher »Künstler« geworden zu sein.61 Die Sprengung 
konventioneller Formschemata, das Vermeiden eines kla-
ren tonalen Zentrums zugunsten vagierender harmonischer 
Progressionen,62 und alles im Zeichen der »Liebe des Man-
nes zum Weibe«,63 dem Kristallisationspunkt von Wagners 
späterer Kunst- und Gesellschaftstheorie64 – Arindals Ge-
sang vor der versteinerten Ada wäre durchaus im Sinne einer 
»Urzelle« dessen zu verstehen, worauf der Komponist sein 
Œuvre gründen sollte. Vielleicht war es genau dies, was Wag-
ner meinte, als er in Eine Mitteilung an meine Freunde mit 
Blick auf den – gegenüber Gozzi abgeänderten – Schluss der 
Oper relativ enigmatisch bemerkte, dort hätte sich »schon im 
Keime ein wichtiges Moment« seiner »ganzen Entwicklung 
kundgegeben«.65
Aber es bleibt der Unterschied, dass Wagner am Ende 
der Feen noch kein Bekenntnis zum »Reinmenschlichen« 
ablegt,66 sondern sich im Gegenteil einer Idee von Kunst- 
religion verpflichtet zeigt, die nicht nur vage und allgemein, 
sondern durch die Wahl des Sujets der Oper ganz konkret auf 
den »musikalischen Mystizismus« E. T. A. Hoffmanns rekur-
riert. Das »Reich des Romantischen«, das sich am Anfang der 
Handlung  – gemäß Hoffmanns Gozzi-Interpretation – als 
Feenwelt dargeboten und die Menschen in ein »geheimnis-
volles Verhängnis« verstrickt hatte, öffnet Arindal die Pfor-
ten, lässt ihn ein in die Unsterblichkeit. Es ist der Triumph 
des liebenden und durch seine Liebe zum Gott gewordenen 
Künstlers, den Wagner gestaltet – und sich wahrscheinlich, 
als 20-jähriger Debütant auf der Bühne des Musiktheaters, 
auch selbst erträumt haben mag.
61 Wagner, »Eine Mitteilung an meine Freunde«, in: SSD, Bd. 4, S. 264.
62 Nach Friedrich Lippmann nimmt die »quasi unstillbare Modulationssucht« 
Wagners in den Feen bereits die »ruhelose Alterationsharmonik des Flie-
genden Holländer, ja des Tristan« vorweg. Lippmann deutet dies als Konse-
quenz einer »Übertreibung der Chromatik« Heinrich Marschners, dessen 
Partituren tatsächlich von großem Einfluss auf Die Feen gewesen sind (»Die 
Feen und Das Liebesverbot, oder Die Wagnerisierung diverser Vorbilder«, 
in: Wagnerliteratur – Wagnerforschung, hrsg. von Carl Dahlhaus und Egon 
Voss, Mainz u. a. 1985, S. 14 – 46, hier S. 29, 31); vgl. auch Holtmeier, 
»Von den Feen zum Liebesverbot«, bes. S. 38 – 44.
63 Wagner, »Oper und Drama«, in: SSD, Bd. 4, S. 103 f.
64 Vgl. Udo Bermbach, Der Wahn des Gesamtkunstwerks. Richard Wagners 
politisch-ästhetische Utopie, Frankfurt a. M. 1994, S. 242 – 245.
65 Wagner, »Eine Mitteilung an meine Freunde«, in: SSD, Bd. 4, S. 253.
66 Vgl. hierzu auch Arne Stollberg, »›Hartnäckig auf dem christlichen Stand-
punkte‹. Wagners Lohengrin am Ende der absoluten Musik«, in: Archiv für 
Musikwissenschaft  65 (2008), S. 45 – 60.
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Sinnlichkeit, Gewalt und Komik:
Luzio in Wagners »Großer komischer Oper« Das Liebesverbot
Katharina Hottmann
»Schon Jahrzehnte, bevor Freud die theoretischen Erklärun-
gen lieferte, hatte das 19. Jahrhundert intuitiv begriffen, daß 
die Kultur zwar den Aggressionstrieb ebenso energisch unter 
Kontrolle bringen muß wie die Sexualität, gleichwohl aber 
Bereiche läßt, in denen man sich ungehindert, ja unter all-
gemeinem Beifall, Geltung verschaffen darf. Wo genau aber 
und in welchen Grenzen Aggression am Platze ist, blieb die 
gesamte Epoche hindurch umstritten.«1
Zweifellos zählt die Kunst zu jenen Bereichen, in denen 
der von der Gesellschaft unterdrückte Aggressionstrieb – 
nach der These des amerikanischen Kulturhistorikers Peter 
Gay – ein Refugium finden kann. Dabei sind es nicht zuletzt 
die komischen Gattungen, die hierfür in Frage kommen, eig-
net doch – so Gay – dem Humor »überhaupt eine aggressive 
Dimension«: »Es ist durchaus bezeichnend, daß die Um-
gangssprache den Humor mit so unfriedlichen Handlungen 
wie Beißen, Hauen, Schneiden in Zusammenhang bringt.«2 
Mit seinem vielzitierten Diktum, die Meistersinger seien »das 
Werk eines Humors, dem nicht zu trauen ist«, pointiert Carl 
Dahlhaus die aggressiven Dimensionen der Wagnerschen 
Komik, die ihre Opfer einem Gelächter ausliefere, »das eine 
Hinrichtung ist«.3 Und Arne Stollberg belegt mit diversen 
Quellen, dass »Wagners vis comica offenkundig etwas anhaf-
tet, das schon bei den Zeitgenossen Widerwillen hervorrief, 
weil es allzu deutlich mit dem Moment des Spottes zusam-
menhängt, eines Spottes, der immer wieder – und nicht zu 
Unrecht – als gnadenlos und grausam empfunden wurde.«4
Während die Gewalt in den Meistersingern gleichsam 
durch die undichten Fugen der Hintergrundkulisse einer 
»altdeutschen Idylle« hervorsickert, formuliert Wagner sie in 
seiner frühen Buffo-Oper Das Liebesverbot (UA 1836) gera-
dezu als Programm, das eng mit dem anderen Hauptthema 
1 Peter Gay, Kult der Gewalt. Aggression im bürgerlichen Zeitalter, München 
2000, S. 11.
2 Ebd., S. 453.
3 Carl Dahlhaus, Richard Wagners Musikdramen, Stuttgart 1996, S. 96 f.
4 Arne Stollberg, » ›... wenn die Würde und Konvention plötzlich durch das 
Naturgesetz gebrochen wird‹ – Zur musikalischen Darstellung des Komi-
schen in Wagners Musiktheater«, in: wagnerspectrum 3, Heft 1 (2007), 
Schwerpunkt Wagner und das Komische, S. 35–58, hier S. 37.
des Werks, der Sinnlichkeit, verbunden ist. Beides findet 
im diktatorisch regierten Palermo, dem Handlungsort des 
Stücks, seinen hauptsächlichen »Spielraum« im Karneval. 
Wagner legt dem jungen Edelmann Luzio in der Schluss-
steigerung seines Karnevalsliedes eine Parole der Gewalt in 
den Mund: »Wer sich nicht freut im Karneval, / dem stoßt 
das Messer in die Brust!«5 Diese ist nicht nur der konkreten 
politischen Bedrohung geschuldet, sondern entspricht, wie 
zu zeigen sein wird, auch dem Charakterprofil einer Figur, 
die als Grenzgänger zwischen dem komischen und ernsten 
Teil der Personage eine Schlüsselfunktion für die Gesamtdra-
maturgie übernimmt.
Die Rolle des Luzio stand in der ohnehin nicht sehr um-
fangreichen Forschung über das Liebesverbot – Ludwig Holt-
meier nannte es den wahren »›dark continent‹ des Wagner-
schen Œuvre«6 – im Schatten der weiblichen Hauptfigur 
Isabella und ihres Antagonisten Friedrich. Dieser verbietet als 
Statthalter den Karneval, doch die Palermiten verteidigen ihr 
Recht auf Lebenslust, Liebe und Wein. Der »deutsche Narr« 
ahndet mit eisiger Strenge die Gesetzesübertretungen und hält 
dem protestierenden Volk entgegen: »Ich will ein Damm sein 
eurer Leidenschaft, / die frevelhafte Glut will ich euch küh-
len, / die wie ein Wind der Wüste euch versengt!« (S. 70) Isa-
bella, obzwar Novizin, beruft sich dagegen auf die gottgewollte 
Natürlichkeit der sinnlichen Liebe: »Dem Weib gab Schönheit 
die Natur, / dem Manne Kraft, sie zu genießen« (S. 72). Um 
ihren wegen einer vorehelichen sexuellen Beziehung zum Tode 
verurteilten Bruder Claudio zu retten, spricht sie bei Fried-
rich vor, der – von leidenschaftlichem Begehren erfasst – ihre 
Hingabe als Bedingung der Begnadigung fordert. Als Ausweg 
inszeniert sie ein Rollenspiel, das schließlich Friedrich mit sei-
ner vormals verstoßenen Geliebten zusammenführt und seine 
Zustimmung zu den »bunten Scherzen« des Karnevals er-
5 Richard Wagner, »Das Liebesverbot oder Die Novize von Palermo«, in: 
Richard Wagner, Dichtungen und Schriften Bd. I: Frühe Opern, hrsg. von 
Dieter Borchmeyer, Frankfurt a. M. 1983, S. 92. Zitate aus dem Libretto 
werden im Folgenden direkt nach dem Zitat nachgewiesen.
6 Ludwig Holtmeier, »Von den Feen zum Liebesverbot. Zur Geschichte eines 
Dilettanten«, in: Richard Wagner und seine Zeit, hrsg. von Eckehard Kiem, 
Laaber 2003, S. 33 –73, hier S. 48.
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zwingt. Claudios Freund Luzio aber, der Isabellas Liebe weckt, 
am Schluss ihr Verlobter wird und sie zum Austritt aus dem 
Kloster bewegt, steht mehr als alle anderen Figuren der Oper 
für Wagners Programm einer offensiven Sinnlichkeit.
In der Figurendisposition des Luzio entfernt sich Wagner 
weit von Shakespeares Maß für Maß, das ihm als Vorlage dien-
te, und der folgende Aufsatz vertritt die These, dass das mit 
einer spezifischen Koppelung von Sinnlichkeit, Aggressivität 
und Komik zusammenhängt, die das atmosphärische Profil 
der »Großen komischen Oper« Das Liebesverbot prägt. Eine 
solche Koppelung ist bei Shakespeare so nicht angelegt: Ob-
wohl als »comedy« übertitelt, ist Measure for Measure eher ein 
»problem play« über das Thema Gerechtigkeit, das nur knapp 
an der Tragödie vorbeischrammt.7 Der Aspekt physischer Ge-
walt wird ausschließlich im Kontext der Gefängnisszenen im 
Hinblick auf Folter und Hinrichtungen thematisiert, wo sie 
immer im Rahmen des staatlich Legitimierten bleibt. 
Anders bei Wagner. Gewalt durchzieht in mannigfaltigen 
Spielarten von Prügeleien, Spott, Lüge, Erpressung bis zur 
Todesdrohung das Liebesverbot, und auch in den – nachträg-
lichen – Selbstbeschreibungen seines Opernprojekts nutzt 
Wagner, um das Sinnliche zu qualifizieren, eine Sprache, die 
auffällig die nach außen gerichteten Impulse des Aggressiven 
spürbar werden lässt – hier und im Folgenden ist der Be-
griff nicht wertend, sondern deskriptiv zur Kennzeichnung 
einer psychischen Basisreaktion gemeint. Sind schon im Titel 
durch die Konjunktion von Liebe und Verbot untrennbar 
Sexualität und ihre aktive Niederdrückung verknüpft, so 
bekennt Wagner etwa in Eine Mitteilung an meine Freunde, 
»eine kecke Neigung zu wildem sinnlichen Ungestüme«8 
habe ihn zu dem Sujet bewogen. Aus der »Grausamkeit« 
der Sittenrichterei begründet er den kämpferischen Aufklä-
rungsimpuls seines Stücks (»es lag mir nur daran, das Sünd-
hafte der Heuchelei und das Unnatürliche der grausamen 
Sittenrichterei aufzudecken.«9) und sieht Sinnlichkeit und 
Heuchelei als gegnerische Positionen eines Kampfes, der im 
Rahmen einer komischen Gattung ausgetragen werden soll-
te: »›Das Liebesverbot‹, wozu ich den Stoff aus Shakespeare’s: 
›Maß für Maß‹ entnahm, nur mit dem Unterschied, daß ich 
ihm den darin vorherrschenden Ernst benahm und ihn so 
recht im Sinne des jungen Europa modelte: die freie, offene 
Sinnlichkeit erhielt den Sieg rein durch sich selbst über pu-
ritanische Heuchelei.«10 Die politischen Implikationen, die 
mit diesem Sinnlichkeitsprogramm verbunden waren, hat 
u. a. Dieter Borchmeyer herausgearbeitet.11
  7 Walter Pache, »Shakespeares Measure for Measure und Richard Wagners Ju-
gendwerk Das Liebesverbot«, in: Arcadia 12 (1977), S. 1–16, hier S. 3.
  8 Richard Wagner, »Eine Mitteilung an meine Freunde«, in: Richard Wagner, 
Dichtungen und Schriften Bd. VI: Reformschriften, hrsg. von Dieter Borch-
meyer, Frankfurt a. M. 1983, S. 226.
  9 Richard Wagner, »Das Liebesverbot«, in: GSD 1, S. 28.
10 Richard Wagner, »Autobiographische Skizze [1843]«, in: GSD 1, S. 14.
11 Dieter Borchmeyer, Die Götter tanzen Cancan. Richard Wagners Liebesre- 
volten, Heidelberg 1992, S. 30 ff.
Aspekte des Komischen sind – was nichts Außergewöhnli-
ches ist – auf intra- wie auf extradiegetischer Ebene zu finden. 
Diverse Szenen voller Situationskomik, etwa durch Verwechs-
lungen, sollen das Publikum zum Lachen bringen. Doch auch 
die dramatis personae lachen öfter, und dieses Gelächter wirkt 
durchgängig als aggressiver Akt und steht fast regelmäßig im 
Kontext einer sexuell gefärbten Konfliktsituation. Das Dienst-
mädchen Dorella etwa verwirrt mit spöttischem Lachen ihren 
»Richter« Brighella, den sie dadurch zu ihrem Vorteil aus der 
Fassung bringt, und Isabella stiftet nach dem rettenden Ein-
fall, Friedrich seine ehemalige Geliebte unterzuschieben, das 
Volk zu gemeinschaftlichem, politisch hochsubversivem Ge-
lächter an (»So lacht und jubelt doch mit mir! [...] ich mach’ 
euch frei mit einem Spaß!« S. 77). Wer der Sinnlichkeit aber 
abschwört, kann auch keinen Humor haben, urteilt der Chor 
des Volkes über Friedrich (»Seid ruhig jetzt und habet acht, / 
denn der hat niemals noch gelacht!« S. 70). 
So verbinden sich Aggression, Sinnlichkeit und Komik 
zu einem tragenden Motivkomplex von Wagners früher 
Buffo-Oper, die wie ihre Vorlage weit in die Regionen des 
Tragischen hineinreicht. Das bedingt auch musikalisch eine 
gewisse Hybridität der Gattung, 12 die in dem Gattungsti-
tel »Große komische Oper« durchaus mitschwingt, der in 
den 1820er- und 1830er-Jahren nicht so selten Verwendung 
fand. Wagner sah diese Hybridität mitverantwortlich für den 
Misserfolg des Werks: »Da es sich keineswegs um ein leich-
tes Singspiel, sondern, trotz des leichtfertigen Charakters der 
Musik, um eine große Oper mit zahlreichen und starken En-
semblesätzen handelte, war das Unternehmen wohl tollkühn 
zu nennen.«13 
Nach einem kurzen Blick auf die Figur des Lucio in 
Shakespeares Measure for Measure soll im Folgenden an den 
vier Stationen, in denen Luzio maßgeblich die Dramatur-
gie mitbestimmt, verfolgt werden, wie Wagner den in Frage 
stehenden Motivkomplex textlich wie kompositorisch ausar-
beitet und den jungen Edelmann zu einer durchaus zwiespäl-
tigen Identifikationsfigur gestaltet, die, wie man annehmen 
muss, gemeinsam mit der Protagonistin Isabella Wagners 
Programm der »freien und offenen Sinnlichkeit« verkörpert. 
12 Zur stilistischen Orientierung zwischen italienischen und französischen 
Gattungstraditionen siehe u. a. Friedrich Lippmann, »Die Feen und Das 
Liebesverbot, oder: Die Wagnerisierung diverser Vorbilder«, in: Wagnerlite-
ratur – Wagnerforschung. Bericht über das Wagner-Symposion 1983, hrsg. von 
Carl Dahlhaus und Egon Voss, Mainz 1985, S. 14–46; Heinrich Tettinek, 
»Der Ring des Nibelungen oder Die Novize von Palermo: Quasi una fan-
tasia sull’opera buffa wagneriana«, in: Festschrift Leopold M. Kantner zum 
70. Geburtstag, hrsg. von Michael Jahn und Angela Pachovsky (= Studien 
zur Musikwissenschaft 49), Tutzing 2002, S. 425 – 448; Thomas S. Grey, 
»Meister Richard’s apprenticeship: the early operas (1833 –1840)«, in: 
Cambridge companion to Wagner, hrsg. von dems., Cambridge u. a. 2008, 
S. 18 – 46.
13 Wagner, »Das Liebesverbot«, S. 30.
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Lucio 14 bei Shakespeare: Libertinage
und verleumderische Rede
Wagner nutzte Christoph Martin Wielands Übersetzung 
von Measure for Measure.15 Im Personenverzeichnis werden 
Claudio und Lucio unterschiedlich gekennzeichnet, Claudio 
als »junger Edelmann«, Lucio als »Libertiner« (im englischen 
Original »a phantastic«). Bei seinem ersten Auftritt erleben 
wir Lucio im Gespräch mit zwei anderen jungen Edelleu-
ten, über Doppelmoral und Erfahrungen mit Prostitution 
plänkelnd. Eine hinzutretende Kupplerin, die von Claudios 
Verhaftung berichtet, sagt ihm ins Gesicht, dass sie dessen 
Charakter weit höher schätzt als den ihrer Gesprächspartner: 
»Gut, gut, dort wird einer ins Gefängniß geführt, der fünf-
tausend wie ihr seyd werth ist.«16 Wie später bei Wagner ist 
es wesentlich für die moralische Dramaturgie, dass Claudio 
kein Wüstling ist, der ein Mädchen leichtfertig schwängert, 
sondern ein Ehrenmann, der lediglich eine Schwäche gezeigt 
hat. Von Claudio zu Isabella ins Kloster geschickt, tritt Lucio 
dort als ein galanter Mann auf, der sein moralisch fragwür-
diges Leben offen bekennt, aber durch eine Scheu vor dem 
geistlichen Stand der Novizin davon abgehalten wird, sie ero-
tisch anzusprechen: 
»[W]enn es gleich meine Schooßsünde ist, den Kybizen 
mit den Mädchen zu spielen, und ihnen zum Spaß Dinge 
vorzusagen, wovon mein Herz nichts weiß, so wollte ich 
doch nicht mit allen Jungfrauen so scherzen. Ich sehe euch 
für ein geheiligtes und dem Himmel geweyhtes Geschöpf an; 
und, aufrichtig zu reden, euer Stand macht euch in meinen 
Augen schon zu einem abgeschiednen seligen Geist.«17 
Der II. Akt vereint Lucio und Isabella im Ziel, Claudio 
zu retten, ohne dass sich eine Verbindung untereinander ent-
wickelt, während Shakespeare in den letzten drei Akten in 
Bezug auf Lucio fast ausschließlich einen Aspekt verarbeitet, 
der bei Wagner völlig fehlt, die Verleumdung: In mehreren 
Gesprächen mit dem als Mönch verkleideten Herzog be-
hauptet Lucio, dieser habe im Geheimen einen unmorali-
schen Lebenswandel, bis er schließlich im V. Akt seine üble 
Nachrede auf die Spitze treibt, indem er dem Herzog einzu-
reden sucht, der Mönch habe schlecht über ihn gesprochen. 
14 Wagner verändert den Namen Lucio zu Luzio.
15 Im Folgenden zitiert nach der Ausgabe William Shakespeare, Maaß für 
Maaß; oder: Wie einer mißt, so wird ihm wieder gemessen. Ein Lustspiel, über-
setzt von Christoph Martin Wieland, nach der ersten Zürcher Ausgabe von 
1762 bis 1766 neu hrsg. von Hans und Johanna Radspieler, Zürich 1993. 
Vgl. Yvonne Nilges, Richard Wagners Shakespeare (= Wagner in der Diskus-
sion 3), Würzburg 2007, S. 62. Neben der ausführlichen Studie von Nilges 
gibt es mehrere Untersuchungen über die Anverwandlung des Shakespeare-
Dramas in Wagners Liebesverbot. In ihnen wird die Figur des Luzio aber nur 
am Rande thematisiert, etwa bei Pache, »Shakespeares Measure for Measu-
re«, oder Ton Hoenselaars, »Richard Wagner and the great lost Shakespeare 
play«, in: Shakespeare-Jahrbuch 137 (2001), S. 38 – 49. 
16 Shakespeare, Maaß für Maaß, S. 13.
17 Ebd., S. 23.
Als Lucio in der abschließenden Gerichtsszene der Lügnerei 
überführt wird, muss er zur Strafe eine Frau heiraten, die 
er einst geschwängert und schließlich vor Gericht verleugnet 
hatte. Der Herzog selbst trägt Isabella am Ende des Dramas 
die Ehe an; offen bleibt, ob sie einwilligt.
Zusammenfassend lässt sich Lucios Rolle bei Shakespeare 
so beschreiben: Als einzige greifbare emotionale Bindung er-
weist sich seine Freundschaft zu Claudio. Während der Büh-
nenhandlung ist er in keine akute Liebesgeschichte verwi-
ckelt, nur eine vergangene Liaison dient dazu, seine charak-
terlichen Defizite zu belegen. Die am stärksten ausgearbeite-
te und handlungswirksame Eigenart ist die verleumderische 
Rede, die Shakespeare dazu nutzt, den Motivzusammenhang 
der Diskrepanz von öffentlichem Image und wahrem Cha-
rakter komplexer zu vernetzen. 
Luzio bei Wagner:
Gewalt – Sinnlichkeit – Komik
Wagner profiliert die Figur des Luzio, die bei Shakespeare 
eine nebengeordnete Rolle spielt, schärfer – sicher nicht un-
wesentlich aus dem Grund, weil die weibliche Hauptrolle zur 
zentralen Figur umgemodelt ist. Um Isabellas Liebespoten- 
zial zur Entfaltung zu bringen, braucht es eine Männerfigur, 
die sie »entzünden« kann. Da die beiden anderen Protago-
nisten nicht in Frage kommen – der eine ist der Bruder, 
der andere wird seiner alten Liebe zugeführt –, war es nö-
tig, eine dritte Liebhaberfigur einzuführen, für die sich Lu-
cio geradezu aufdrängen musste, weil in den Charakter des 
»Libertinen« zwanglos das avisierte Sinnlichkeitsprogramm 
einzuarbeiten war. Obgleich Wagner im Personenverzeich-
nis neutraler Claudio und Luzio als »zwei junge Edelleute« 
zusammenfasst, erfüllt er mit seiner Figurencharakteristik 
gezielter als Shakespeare die wesentlichen Aspekte des Liber-
tinen: politisch konnotierte Freigeisterei und sexuelle Freizü-
gigkeit. Letztere zeigt sich vor allem in Luzios Umgang mit 
seiner vormaligen Geliebten Dorella, erstere lässt ihn eine 
quasi politische Funktion übernehmen, indem er sich zum 
Wortführer des sich gegen das Karnevalsverbot auflehnenden 
Volkes aufschwingt.
Das Komische der Gewalt: Die erste Szene
Der Zusammenhang von Aggression und Komik prägt die 
Atmosphäre des Stücks von Beginn an. So wird der erste 
Akt von einer Szene wüster Zerstörungen eingeleitet, indem 
die Sbirren (eine Art militärischer Polizei) die Belustigungs-
häuser in der Vorstadt demolieren: Sie »reißen die Aushän-
geschilder herunter, zerschlagen Möbel und Gefäße, und so 
weiter.« (S. 55) Es kommt zu Prügeleien mit dem Volk, das 
sie an ihrem Tun zu hindern sucht. Luzio, der als erster der 
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Protagonisten auftritt, schlägt sich als Teil einer angetrunke-
nen Gruppe junger Adeliger aus einem Weinhaus heraus, die 
mit Gelächter auf die Gewalttätigkeit der Sbirren reagieren: 
»Luzio, Antonio, Angelo lachend. Ha, ha, ha, ha! Das nenn’ 
ich Spaß!« (S. 55). Das kann irritieren, trifft die Gewalt doch 
eine Sphäre, mit der sich die Libertinen identifizieren. Doch 
auch die Figuren des niederen Milieus reagieren zunächst mit 
dem Aufruf zum kollektiven Gelächter, als das Gesetz Fried-
richs mit der Androhung der Todesstrafe vom Chef der Sbir-
ren verlesen wird: »Alle lachend. Ha, ha, ha, ha! Welch neuer 
Spaß!« (S.  57) Selbst die gefangene Dorella, die ihrer Not 
zunächst noch Ausdruck verliehen hatte – »o heil’ge Jung-
frau, welche Scham!« (S. 55) –, findet nun »die Sache spaß-
haft«, und alle beschließen, dem Herrscher nur Gelächter zu 
widmen (»Der deutsche Narr, auf, lacht ihn aus, / das soll 
die ganze Antwort sein«, S. 57), bis der zum Tode verurteilte 
Claudio vorbeigeführt wird.
Luzio verhält sich Dorella gegenüber ganz ohne Empa-
thie. Er lacht auch dann noch heftig, als sie mit dem Wirt und 
dem anderen Bediensteten Pontio Pilato gefangen abgeführt 
wird: »Helft mir, ich komm’ vor Lachen um!« (S. 55) Erst 
als Dorella ihm sein Eheversprechen zurückgibt, ist er bereit, 
ihr zu Hilfe zu kommen. Luzio wird von Wagner also kaum 
als Sympathieträger eingeführt, wohl aber als engagierter 
Vorkämpfer gegen Friedrichs Repressionen. Wie bei Shakes- 
peare dient Luzio auch als Charakter-Kontrast zu Claudio, 
den sein kurzer Dialog in der Introduktionsszene als kont-
räre Persönlichkeit ausweist. Claudio, der Dorella als vorma-
lige Dienerin seiner Schwester kennt, reagiert trotz eigener 
schlimmer Lage mitleidig und hilfsbereit, und auch politisch 
werden Luzio und Claudio gegeneinander profiliert: Wäh-
rend Luzio Friedrich vollständig ablehnt, weiß Claudio auch 
Positives von ihm zu sagen; er sei ein »Ehrenmann« (S. 59). 
Seine eigene voreheliche Liebesbeziehung nennt er hingegen 
einen »Fehler« und trägt Luzio auf, seiner Schwester von sei-
ner Einsicht, Reue und dem Willen der Wiedergutmachung 
zu berichten, da sonst – so muss man schließen – auf ihre 
Hilfe nicht zu bauen wäre. 
Im erläuternden Text decouvriert Wagner – ob freiwillig 
oder unfreiwillig – die Selbstbezogenheit seines Revolutionärs. 
Im Anschluss an die Beschreibung der »großen Schlägerei« 
heißt es: »Allgemeine Verhöhnung und Spottchor fällt ein; Lu-
zio, junger Edelmann und jovialer Wüstling (Tenor), scheint 
sich zum Volksführer aufwerfen zu wollen, und findet sofort 
Veranlassung, der Sache der Verfolgten sich eingehender an-
zunehmen, als er seinen Freund Claudio (ebenfalls Tenor) auf 
dem Wege nach dem Gefängnisse dahergeführt sieht [...].«18
Die Charakterisierung »jovialer Wüstling« ist bemerkens-
wert genug, vor allem aber indiziert das Wort »sofort«, dass es 
sich keineswegs um einen lupenreinen Revolutionär handelt, 
denn das auslösende Moment für Luzios Entscheidung, sich 
18 Wagner, »Das Liebesverbot«, S. 31 f.
zum Wortführer der Menschenmenge aufzuschwingen, ist an 
erster Stelle das Schicksal seines (adeligen) Freundes, nicht 
das seiner Geliebten oder das Wohl des unterdrückten Volkes.
Der Komponist Wagner arbeitet im Liebesverbot nicht 
nur mit Erinnerungsmotiven im engeren Sinne, sondern 
auch mit semantisch aufgeladenen, aber nicht fixierten moti-
vischen Komplexen. Im Zusammenhang aggressiver Regun-
gen der Figuren, die in Opposition zu Friedrich stehen, nutzt 
er an zentralen Punkten der musikalischen Dramaturgie ei-
nen chromatischen Gestus, der janusköpfig je nach Artikula-
tion und Dynamik mehr ins Dramatisch-Gewalttätige oder 
ins Komische gewendet erscheint. Bereits in der en miniature 
die Opernhandlung antizipierenden Ouvertüre sind chroma-
1 Ouvertüre, Richard Wagner: Das Liebesverbot oder Die 
Novize von Palermo. Große Komische Oper in zwei Akten
53Sinnlichkeit, Gewalt und Komik: Luzio in Wagners »Großer komischer Oper« Das Liebesverbot
tische Sextolen (SZ 2/619) Teil einer Motivkonstellation, mit-
tels welcher Wagner den Konflikt des Stücks vor Ohren stellt: 
Das »Liebesverbots«-Motiv als Ausdruck asketisch-grausamer 
Ernsthaftigkeit, die Karnevalsliedmotivik als Signum bewegt 
überdrehten Lebensüberschusses und schließlich die aus bei-
den vorigen Motiven abzuleitende Chromatik, die – nun von 
einem Durchgangs- oder Vorhaltsphänomen zu einem eige-
nen Motiv verselbstständigt – den Konflikt zwischen beiden 
Sphären dramatisiert.20 (Abbildung 1)
Im ersten Chorabschnitt der Introduktion erscheint ab-
wärtslaufende Chromatik in Achtelform, die lautmalerisch 
dem Handgemenge durch Holzbläserlegati und Streicher-
tremoli einen »fegenden« Klangcharakter unterlegt. Mit 
19 Richard Wagner, Das Liebesverbot oder die Novize von Palermo. Große ko-
mische Oper in 2 Akten. Partitur, Leipzig o. J. (SZ = Studierziffer; SZ 2/6 = 
6 Takte nach Studierziffer 2).
20 Vgl. zur einheitsstiftenden und strukturbildenden Rolle der Chromatik 
der Liebesverbots-Partitur Holtmeier, »Von den Feen zum Liebesverbot«, 
S. 51– 59.
dem Auftritt der jungen Adeligen wendet sich der Gestus 
ins Komische, indem das buffoneske Parlando der Männer 
nunmehr von den chromatischen Sextolen in leise getupften 
Holzbläserstaccati – mal abwärts mal aufwärts geführt – be-
gleitet wird (SZ 2). (Abbildung 2)
Dass diese – leicht variierte – Motivik nun auch Dorel-
las Bitte um Hilfe grundiert (SZ 3/16), vereinheitlicht die 
Dialogszenen und nimmt den Äußerungen der jungen Frau 
einen großen Teil der Schwere, die zuvor in ihrer Klage »wel-
che Scham!« angeklungen war. Luzios durch das gelöste Ehe-
versprechen aktivierte Hilfsbereitschaft und sein Angriff auf 
Brighella bedient sich des gleichen Materials, nun aber auf-
wärts und gemäß der szenischen Situation aus leisem Buffo-
Ton in kräftig crescendierende Angriffswellen überführt. So 
belegt die doppelte Verwendbarkeit der Sextolenchromatik 
in der Introduktion auch musikalisch, wie sehr Komik für 
Wagner die andere Seite der Aggression war.
Die Sinnlichkeit der Gewalt:
Duett Isabella – Luzio
Komponiert Wagner zu Beginn der Oper den Zusammen-
hang von Aggression und Komik, so tritt in der Begegnung 
von Luzio und Isabella der Zusammenhang von Aggression 
und sinnlicher Erotik auf die Szene. Dass Isabella als drama-
turgischer Gegenpol zu Friedrich die Position der Sinnlich-
keit vertrete, wurde zuweilen in der Literatur behauptet, doch 
hat schon Egon Voss ausgeführt, dass das nicht aufgeht.21 So 
reagiert sie auf die Mitteilung vom Liebesverhältnis ihres 
Bruders zunächst spontan mit moralischer Empörung: »Ha, 
Schande ihm! Sag, hat er sie entehrt?« (S. 62) Wenn Isabel-
la aber nicht primär für die erotische Sinnlichkeit einsteht, 
wofür steht sie dann? Sie verkörpert die gleichermaßen sinn-
liche Leidenschaft der Handlung, der Rache und des Spiels. 
Schon im ersten Dialog kontrastiert Wagner Isabella gegen 
ihre Mitschwester Mariana, welche ihr Heil in der Ergebung 
sucht, als eine Frauenfigur, die mit Zorn auf das Unrecht 
und die ihr zugeschriebene weibliche Handlungsbeschrän-
kung antwortet: »Oh, – der Weiberschmach, / daß wir nur 
weiche Tränen haben, nicht Rache solchem Männervolk!« 
(S. 61) Und noch direkter kommen ihre aggressiven Impul-
se im Abschlussteil des Duetts zum Tragen: »Ich fliehe gern 
die falsche Welt, / da ich sie nicht vernichten kann«. (S. 61) 
Und so wird Luzio nicht zufällig genau in dem Moment vom 
Blitz der Liebe getroffen, als sich Isabella »in der Leidenschaft 
enthüllt« und kämpferisch zur Antipodin Friedrichs auf-
schwingt: »Ha, der Abscheuliche, der Verruchte! Gott gibt 
mir Kraft ihn zu vernichten!« (S. 63) Worauf Lucio mit dem 
Ausruf »O Himmel, sie ist schön!« den Entschluss fasst, sie 
21 Egon Voss, »Wagners ›Jugendsünde‹? Zur großen komischen Oper Das Lie-
besverbot oder die Novize von Palermo«, in: ders., Wagner und kein Ende. 
Betrachtungen und Studien, Zürich-Mainz 1996, S. 44 – 58, hier u. a. S. 54.
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dem Klosterleben zu entreißen. In seiner Zusammenfassung 
der Handlung bringt es Wagner noch einmal auf den Punkt: 
»Ihre heftige Aufwallung zeigt sie unvorsichtiger Weise Luzio 
im verführerischsten Lichte«.22
In dieser Szene exponiert Wagner ein Orchestermotiv, 
das Isabellas Identität in Bezug auf Luzio ausdrückt und im 
weiteren Verlauf des Stücks an den zwei wesentlichen Kno-
tenpunkten der Paardramaturgie wiederkehren wird. Es un-
terlegt ausschließlich Worte, mit denen sich Isabella direkt an 
Luzio wendet und die im Kontext des Komplexes Sinnlich-
keit – Kloster stehen. Zum ersten Mal erscheint es bei Isabel-
las Selbstvorstellung: »Isabella, sie sucht ihr? / Nun, ich bin 
sie selbst, und wer seid ihr, / mich hier zu suchen?« (SZ 1) 
Nach Luzios Antwort zeigt sich, dass sie bereits aus Gesprä-
chen mit ihrem Bruder das Bild Luzios als eines Lebemanns 
gewonnen hat: »Luzio? Ich hörte oft von euch, von eurem 
leichten, tollen Leben!« (SZ 2) Auch diese Replik singt Isa-
bella über dem besagten Orchestermotiv, einer abgegrenzten, 
kadenzierenden Phrase mit sakralem Bläserklang, in der ein 
Oktav-Orgelpunkt absteigende Halbe in gemessenem Tem-
po rahmt. Den musikalischen Fluss unterbrechend, wirkt es 
als motivische Enklave, innerhalb der markante Aussagen 
Isabellas, auf einem Rezitationston psalmodiert, eine Aura 
der Bedeutsamkeit gewinnen. (Abbildung 3)
Dass Isabella eine dramaturgisch inkohärente Figur ist, 
wurde bereits von Williams ausführlicher dargelegt, der sie 
sogar »the opera’s leading dramatic flaw« nennt.23 Hier ließe 
sich das daran festmachen, dass in dem langen Duett mit 
Luzio ihre Aussage am Schluss des Finales, sie habe ihn von 
Anfang an geliebt, im Grunde an keiner Stelle vorbereitet 
wird. Ihre emotionale Fokussierung gilt einzig und allein der 
Aufgabe, durch den Sieg über Friedrich den Bruder zu befrei-
en (»den Heuchler zu bekriegen, glüh’ ich in Leidenschaft«, 
S. 63), und mit duettierender rhythmischer Parallelität steht 
Luzios erotische Sinnlichkeit auf der einen Seite unverbun-
den neben Isabellas sinnlicher Aggressionsbereitschaft auf 
der anderen Seite.
22 Wagner, »Das Liebesverbot«, S. 33.
23 Simon Williams, »Wagner’s Das Liebesverbot: From Shakespeare to the well-
made play«, in: The opera Quarterly 3 (1985), S. 56 – 69, hier S. 60.
3 »Identitätsmotiv«
Vom Spott zur Rache: 
Gewalt im Terzett Isabella – Luzio – Dorella
Wenn es als »Aufgabe des Ensembles angesehen werden 
[kann], die entfaltete Figurenkonstellation zu explizieren,«24 
so muss die Terzettszene des II.  Aktes als eine der Schlüs-
selszenen der Oper gelten. Formal ist sie auffällig markiert. 
Da das Rezitativ unmittelbar vor dem Terzett als erste Num-
mer in der Oper gemäß einer Partiturangabe »bloß gespro-
chen werden« kann und nach dem Terzettschluss zunächst 
ein gesprochenes Rezitativ, dann gesprochener Dialog folgt, 
wirkt das Terzett als musikalische Insel, die auch im Hinblick 
auf die Wiederkehr der zwei oben beschriebenen Motive – 
das chromatische Sextolenmotiv und Isabellas »Identitäts-
Motiv«25 – einen Brückenpfeiler bildet. An dieser Stelle wird 
auch die Gattung etwas brüchig, war eine »Große Oper« 
doch gerade dadurch definiert, dass sie eben keine Sprech-
dialoge enthielt. Wieweit diese Entscheidung Wagners ästhe-
tisch-dramaturgischen Intentionen folgt oder pragmatischen 
Notwendigkeiten wie Zeitdruck beim Komponieren oder 
Proben geschuldet war, muss hier offen bleiben.26
Der seit der Klosterszene lange ruhende Handlungsstrang 
der Liebe Luzios zu Isabella wird im Terzett wieder aufge-
griffen, um die in dieser Figurenkonstellation angelegten 
Konflikte durchzuführen, was nötig ist, um die am Schluss 
stattfindende Verbindung beider plausibel erscheinen zu las-
sen. Der kaum der freien Liebe zugeneigten Isabella muss 
Luzios Promiskuität, die ihr ja durch das Hörensagen be-
kannt ist und die Dorella im Dialog zuvor bestätigt, schwer-
überwindliche Hürden in den Weg stellen. Dem spontanen 
Heiratsantrag Luzios kurz nach der Erstbegegnung könnte 
auch das Publikum kaum trauen, war diesem doch Luzio 
gleich zu Beginn des I. Akts mit einem Heiratsversprechen 
vorgestellt worden, dessen Lösung er emphatisch begrüßt. 
Um diese dramaturgische Problematik zu lösen, konfrontiert 
Wagner das (zukünftige) Paar mit Dorella, die Luzio durch 
die Erinnerung an die gemeinsame Leidenschaft wieder auf 
sich zu beziehen sucht. Hierbei kann Isabella Luzios Verhal-
ten in Liebesangelegenheiten – geprägt durch Ausweichen, 
Lügen und Tricksen – bestens beobachten, sodass immerhin 
sichergestellt ist, dass sie am Ende wissen wird, worauf sie 
sich einlässt.
24 Nicole Schwindt, »Möglichkeiten proxemischer und chronemischer Analy-
se von Ensembleszenen am Fall des ersten Figaro-Terzetts«, in: Musik und 
Szene. Festschrift für Werner Braun zum 75. Geburtstag, hrsg. von Bernhard 
R. Appel u. a. (= Saarbrücker Studien zur Musikwissenschaft NF 9), Saar-
brücken 2001, S. 129 –144, hier S. 132.
25 Die »Etikettierung« des Motivs dient ausschließlich der Verständigung über 
die gemeinten Stellen.
26 Nach Grey wirken die gesprochenen Passagen, »entirely out of propor-
tion to the rest«, als »accidental relics of some earlier plan«. Grey, »Meister 
Richard’s apprenticeship«, S. 31.
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Das Terzett zeigt eine klare formale Disposition, indem 
Wagner jeweils einen konversationellen Teil mit einem re-
sümierenden Simultanteil abschließt und diese beiden Blö-
cke durch ein orchestrales Vor-, Zwischen- und Nachspiel 
rahmt. Als Isabella im ersten Konversationsteil mit Luzios 
Beziehung zu Dorella konfrontiert wird, vermag sie darauf 
mit einem heiter-spöttischen Ton zu antworten, der ebenfalls 
den ersten Simultanteil regiert, in welchem die zwei Frauen 
gegen den Mann zusammenstehen. Auch hier ist über den 
Spott (Luzio klagt denn auch »O welcher Spott!«) wie in der 
Introduktionsszene des I. Akts der Buffo-Ton mit einem Ges-
tus des Aggressiven verknüpft, den Isabella nutzt, um Luzios 
Ernsthaftigkeit auf die Probe zu stellen. Denn da man kaum 
davon ausgehen kann, dass der Novizin beim prüfenden 
Beobachten des Mannes, den sie nach eigener Aussage am 
Schluss der Oper »von Anfang« an geliebt habe, besonders 
heiter ums Herz ist, lässt sich die musikalische Leichtigkeit 
ihres Anfangs nur aus ihrer Legierung mit der provozieren-
den Ironie erklären. Ihre Kampfansage an Friedrich im ersten 
Finale – »Du sollst mir zappeln in der Falle« (S. 77) – gilt 
auch für die Situation des Terzetts als Explikation der im 
vorausgegangenen Monolog bekannten Intention Isabellas: 
»Ich spiele mit dem Tod wie mit dem Scherz, / und List und 
Rache erkämpfen mir den Sieg!« (S. 82)
Nach dem ersten Simultanteil erinnert Isabella Luzio da-
ran, dass er auch ihr einen Heiratsantrag gemacht habe. An 
dieser Stelle greift Wagner auf Isabellas »Identitäts-Motiv« 
zurück, das hier insgesamt dreimal zu dem »Bekenntnis« 
erklingt, sie müsse vor der Rückkehr ins Kloster noch eine 
Sünde begehen. Wagners paratextuelle Erläuterung dieser 
Szene zeigt durchaus Dissonanzen zum Stück selbst:
»Dem Wildfang Luzio, welchen sie für den kecken Lie-
besantrag an die Novize ebenfalls zu strafen sich vorgenom-
men hat, theilt sie Friedrich’s Begehren und ihren vorgeb-
lichen nothgedrungenen Entschluß, diesem Begehren zu 
willfahren, in so unbegreiflich leichtgefaßter Weise mit, daß 
der sonst so Leichtfertige hierüber in das ernstlichste Erstau-
nen und verzweiflungsvolles Rasen geräth: er schwört, die-
se unerhörte Schmach, wenn die edle Jungfrau sie ertragen 
wolle, dennoch seinerseits mit aller Gewalt von ihr abzu-
wenden, und lieber ganz Palermo in Brand und Aufruhr zu 
bringen.«27
Doch in »unbegreiflich leichtgefaßter Weise« teilt Isabella 
Luzio die Sachlage gerade nicht mit. Vielmehr beginnt das 
Orchester in immer wieder neu crescendierenden Synkopen 
eine erregte, dramatische Stimmung auszubreiten, über der 
Isabella stimmlich suggeriert, dass sie vor Beklemmung kaum 
atmen könne: Während die Melodie sich mit den vielen Ton-
wiederholungen, die für Isabellas Klosterton generell charak-
teristisch sind, langsam chromatisch weiterarbeitet, unter-
brechen Pausen in der Stimme die Verse (»verlangte Friedrich 
27 Wagner, »Das Liebesverbot«, S. 35 f.
das ... von mir, ... um das ... er jenen straft!« (SZ 6/5) Auch, 
als sie nach Luzios erschüttertem Ausruf behauptet, Friedrich 
willfahren zu wollen, ist nichts von Leichtfertigkeit zu hören, 
sondern der Synkopencharakter im Zusammenhang mit den 
deklamierenden Tonwiederholungen bleibt erhalten.
Luzios unmittelbare Reaktion auf ihre Enthüllung ist 
Voraussetzung dafür, dass Isabella später in die Liebesbezie-
hung einwilligen kann, denn der Libertin sagt ihr zu, wovor 
ihr Bruder Claudio zurückschreckte: das Leben für sie zu 
geben (»Entsetzlich; ha, nimmermehr / für eure Ehre sterb’ 
ich gern!«), was Isabella Beleg für die Ernsthaftigkeit seiner 
Absichten ist (»Triumph! Wahrhaft ist seine Liebe!«). Luzios 
folgende visionär entfaltete Szenerie, Friedrichs Heuchelei 
laut durch die Straßen zu rufen und damit die Bürger Pa-
lermos zum Aufruhr anzustacheln, ist vom chromatischen 
Sextolenmotiv begleitet (SZ 6/22). Und erst jetzt, als Isabella 
sich von Luzios Ernsthaftigkeit überzeugt hat, findet sie zu 
einem beruhigenden, wenn auch kaum »leichtfertigen« Ton, 
den Luzio missverstehen muss, was zum letzten, wiederum 
simultanen Terzettabschnitt hinleitet. 
Dieser greift reprisenartig wieder auf das Anfangsthema 
zurück. Die dramaturgische Konstellation teilt den Terzett-
satz nicht in eine Koalition zweier gegen einen, sondern 
alle drei dramatis personae stehen für sich: Isabella genießt 
Luzios Entrüstung über ihre vermeintliche Bereitwilligkeit, 
sich Friedrich hinzugeben, da sie es als Zeichen seiner Lie-
be interpretiert. Ihr Text erweist einmal mehr das Lachen als 
aggressive Handlung: »Erst soll er quälen sich und mühen, 
dann lach’ ich ihn voll Freude aus!« (S. 85) Luzio ist wütend, 
eifersüchtig und gedemütigt, weil er ihr Lachen missversteht. 
Dorella versucht, Luzios Aufmerksamkeit auf sich zu ziehen 
und verstärkt sein Gefühl, er werde ausgelacht, um ihre ei-
genen Liebeschancen zurückzugewinnen. Nachdem Wagner 
die drei Stimmen zunächst trotz punktuellen Zusammentre-
tens eher selbstständig führt, klingen sie nach und nach im 
geteilten Affekt der Erregung zusammen, wobei auch hier 
die chromatischen Sextolen zum Einsatz kommen (SZ 9/14 
oder 9/29). So stellt das Terzett das Leichte, Komödienhafte 
hart gegen die Sphäre der Gewalttätigkeit – dramaturgisch 
wie musikalisch – und ist damit ein Beispiel mehr für die 
grausame Dimension des Lachens. 
Ironischerweise beweist Luzio seinen »Todesmut« im 
folgenden Dialog mit dem zum Gefängnisschließer »avan-
cierten«, zu Friedrich übergelaufenen Pontio Pilato durch 
den Versuch, zu Claudio zu gelangen, um diesen seinerseits 
zu bitten, für die Ehre seiner Schwester zu sterben. Dass er 
dabei äußerst rabiat auftritt, indem er dem Schließer droht, 
ihn prügelt und schließlich niedertritt, sei nur am Rande er-
wähnt – nicht nur in den späteren Meistersingern, sondern 
auch im Liebesverbot setzt Wagner auf die im Buffo-Genre 
tradierte komische Wirkung von Prügelszenen.
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Die Gewalt der Sinnlichkeit: Finale mit Karnevalslied
In der Schlussszene auf dem Korso erhält Luzios Charakter als 
Libertin seinen prägnantesten Ausdruck; seiner einzigen län-
geren Solo-Passage, dem Karnevalslied mit Refrain des Volks- 
chores, ist dabei die Verbindung von Sinnlichkeit und Gewalt 
auch musikalisch eingeschrieben. Die Nummer, die Wagner 
als »mein famoses Karnevals-Lied«28 bezeichnet, kulminiert, 
wie anfangs zitiert, in der Botschaft: »Wer sich nicht freut im 
Karneval, dem stoßt das Messer in die Brust!« Als Vor- und 
Zwischenspiel erklingt ein »feuriger sicilianischer Charakter-
tanz«, der bereits in der Ouvertüre die couleur locale definiert 
hatte und dessen »molto vivace« mit seinem forciert fröhlichen 
Charakter treffend den vitalen und zugleich aggressiven Figu-
rencharakter Luzios spiegelt. 
Wagner gibt dem Text einen kleinen formalen Reiz, indem 
er die regelmäßig vierhebigen Jamben mit Ausrufen, die quer 
zum Versmaß stehen, unterbricht. Ihren eigentümlich atem-
losen Gestus erhält die Strophe dadurch, dass jeder Vers nach 
der Takteins mit einem langen dreisilbigen »Auftakt« einsetzt 
und seinen melodischen und deklamatorischen Zielpunkt erst 
im vierten Takt der Phrase auf dem jedem Vers angehängten 
»Tralalalalala« findet, also keine melodischen Bögen gespannt 
sind, sondern sich immer wieder neu nach oben abstoßende 
»Rampen« aufrichten, nach denen die Stimme sich nicht ent-
spannt. Die strikte Quadratur der Phrasen bleibt in der Or-
chesterstruktur beibehalten, deren regelmäßige Viertelschläge 
einen rastlosen Energiefluss tragen. In der Stimme aber kappt 
Wagner im dritten und vierten Vers die angehängten Ausrufe 
auf eine einzige Silbe »La!«. Die Gesangsphrase ist damit auf 
drei Takte verkürzt, setzt aber erst auf dem zweiten Takt der 
Orchesterphrase ein, sodass der melodische Höhepunkt, Un-
wucht vermittelnd, wiederum auf den vierten Takt fällt. Der 
Schlussakzent wird einerseits durch melodische Sprünge er-
reicht (entweder geht dem Hochton, der meist auf das hohe a 
fällt, eine Quinte oder eine Quarte voraus), andererseits durch 
dynamische »Schocks« von Fortissimoschlägen. 
Die zweite Strophenhälfte verändert die Struktur zu Teilen, 
indem der Jambus abtaktig mit einer halben Note im Forte 
beginnt, sodass im Übergang zwei schwere Zeiten aufeinan-
derstoßen. Durch die Zusammenfassung zweier Verse gewinnt 
Wagner kurzfristig eine etwas längere Phrase, die nach fünf 
Takten über einen Oktavsprung abermals auf das a als absolu-
ten Hochton des Stückes springt. Der letzte Vers wird, gängi-
ges Mittel der Schlussbildung, wiederholt, wobei wirkungsvoll 
dem Oktavsprung aufwärts ein Oktavsprung abwärts folgt, 
durch Fermaten spannungsreich verzögert, um zum wilden 
Refrain mit der Tanzmelodie überzuleiten. Dieser wiederum 
treibt die Atemlosigkeit durch das rasante Tempo der durch-
laufenden Achtel, das Fehlen von Pausen und die in den me-
28 Mein Leben, S. 209.
lodischen Lauf eingelagerten Oktavsprünge auf die Spitze. So 
konstituiert Wagner in Luzios Karnevalslied vor allem mit ei-
ner bewusst »unorganischen« und die sängerische Virtuosität 
herausfordernden Gestaltung der melodischen Phrasierung ei-
nen prägnanten musikalischen Gestus sinnlicher Gewalt bzw. 
gewalthaltiger Sinnlichkeit. 
Es bleibt, auf die Wiederkehr zweier Motive im Finale hin-
zuweisen.29 Isabellas Bereitschaft zur Rache wird reaktiviert, 
als sie Friedrichs Brief öffnet, der statt Claudios Begnadigung 
die sofortige Vollstreckung der Todesstrafe anordnet. Wie im 
Terzett unterlegen die chromatischen Sextolen den Ausbruch 
der Emotion (SZ 32/17), der auf das Herstellen von Öffent-
lichkeit gerichtet ist. Das ist wiederum eine Parallelstelle zu der 
Passage im Finale des I. Akts, an der Isabella nach dem Vier-
augengespräch mit Friedrich in ihrer Empörung laut das Volk 
herbeiruft (SZ 22), wozu die abwärtsstürzende Chromatik er-
klingt, wenn auch in durchlaufenden Achteln. Dass Isabella 
und Luzio zusammengehören in der Gewalt ihrer Handlungs-
entschlossenheit, in ihrer aufs Öffentliche gerichteten Impulsi-
vität, ist so in der Motivchromatik unüberhörbar ausgedrückt. 
Die Liebeshandlung kommt wiederum mit dem »Identi-
tätsmotiv« zu ihrem Ende, als Isabella auf Luzios emphatischen 
Ausruf »O herrlich Weib […]! Wie verkannt ich dich!« antwor-
tet: »Laßt mich! Ich muß ins Kloster geh’n!« (SZ 38) Ihr Einge-
ständnis der »Sünde«, Luzio von Anfang an geliebt zu haben, 
führt unmittelbar zum Entschluss, ihm anzugehören. Dabei 
spielt auch keine Rolle, dass sie Luzio zuvor dabei belauschen 
konnte, abermals Dorella Liebe vorzulügen, um diese loszu-
werden, damit er die vermeintliche Isabella verfolgen kann. 
Diese verlässt so am Ende das Kloster für einen Mann, der 
nach heutigen Maßstäben kaum als Identifikationsfigur tau-
gen würde: »Du wilder Mann, so nimm mich hin!« Wieweit 
es ihr gelingt oder auch nur ein Anliegen ist, »den Libertin zu 
bändigen«, wie Volker Mertens spekuliert, darf offen bleiben.30 
Weder Wagners Libretto noch seine Paratexte bieten ein In-
diz dafür, dass der Autor sich vom moralischen Zuschnitt 
seiner Figur distanzieren würde, im Gegenteil ist Sympathie 
spürbar, wenn er von »dem lebhaften und aufregenden Cha-
rakter [der] Rolle, des Wildfanges Luzio« spricht.31 Nun ist 
es nicht die primäre Aufgabe einer Historikerin, die Einstel-
lungen von Opernfiguren oder -komponisten zu bewerten, 
29 Es bleibt unbefriedigend, nur das Auftreten von Motiven zu verzeichnen, 
ohne der konkreten musikalischen Kontextualisierung und z. B. harmo-
nischen oder klangfarblichen Veränderungen nachzuspüren, was aber die 
Dimensionen dieses Aufsatzes übersteigen würde.
30 Isabella ist »von der ungestümen Sinnlichkeit Luzios und seiner direkten 
Werbung um sie dermaßen beeindruckt, dass sie ihr am Schluss nachgibt, 
den Libertin bändigt.« Volker Mertens, »Die Schwester als Retterin. Fide-
lio-Rezeption bei Schubert und beim jungen Wagner«, in: Leonore = Fide-
lio. Die Frau als Kämpferin, Retterin und Erlöserin im (Musik-)Theater, hrsg. 
von Sylvia Kronberger (= Wort und Musik 56), Anif 2004, S. 130 –143, 
hier S. 138.
31 Mein Leben, S. 122.
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allerdings sei mit einem kurzen »Gender-Kommentar« an-
gemerkt, dass Wagner ein Paar zur Identifikation anbietet, 
das eine im höchsten Maße paradoxe Botschaft übermittelt: 
Einerseits siegt das Bekenntnis zu erotischer Sinnlichkeit, 
andererseits waren beide im Laufe des Stücks darüber einig, 
dass es gerechtfertigt und wünschenswert sei, wenn Männer 
für die weibliche Ehre ihr Leben geben.32 Wie sehr auch wis-
senschaftliche Deutungen Geschlechterdiskurse, die etwa in 
Opern ausgetragen werden, weiterführen, zeigt sich in mu-
sikologischen Deutungen der Luzio-Figur. So beschreibt Al- 
fred Einstein in seiner Kritik der Münchner Aufführung von 
1923 Isabellas »Liebesprüfung«, die Luzios Todesbereitschaft 
herausfordert, als »edleren Zug« in den Niederungen des 
Buffonesken,33 und Yvonne Nilges sieht in Luzios Ausbruch 
in dieser Szene gar einen »benevolente[n], nobilitierende[n] 
Zug der Sympathielenkung von seiten Wagners«.34
Die Forschung hat vielfach auf die Inkohärenz der Figu-
rendramaturgie verwiesen. Sicher ist ein Grund dafür, dass 
Das Liebesverbot von allen frühen Opern Wagners die unbe-
kannteste blieb, darin zu finden, dass sie lang und aufwen-
dig aufzuführen ist und in ihrem Stilgemisch aus italienisch-
französischen Musiktheatertraditionen so schlecht in das 
Gesamtœuvre zu passen scheint. Doch darüber hinaus bleibt 
eine Schwierigkeit, dass der Reim, den man sich auf die gan-
ze Geschichte machen kann, bei genauerem Blick auf das Li- 
bretto zu bröckeln beginnt. So hinterlässt auch der Versuch, 
einen Motivfaden – den Zusammenhang von Sinnlichkeit, 
Aggression und Komik – sowie eine Figur zu fokussieren, ein 
diffuses Gefühl des Unbefriedigtseins. Letztlich muss, auch 
aufgrund fehlender Selbstaussagen Wagners, ungeklärt blei-
ben, wieweit die psychologischen Unwahrscheinlichkeiten 
und dramaturgischen Brüche schlicht die Unerfahrenheit des 
jungen Librettisten und Komponisten spiegeln oder aber als 
Aspekte eines intentionalen ästhetischen Konzepts zu deuten 
sind. Dass Werkinterpretationen immer Konstruktionen sind, 
wird jedenfalls umso spürbarer, je mehr offene Fäden vernäht 
werden müssen oder am Ende noch sichtbar aus dem Gewebe 
heraushängen. Solche offenen Fäden betreffen nicht nur den 
Text, sondern auch die Komposition. Sie bezeugt schon des 
jungen Wagners ungeheures Gespür für prägnante musikali-
sche Gestik, auch wenn sich hier, gemessen an ihrer späteren 
semantischen Konkretion wie formalen Vernetzung seine Mo-
32 Auf die Fragwürdigkeit dieses Männlichkeitsideals in Bezug auf Claudio 
hat Egon Voss hingewiesen, vgl. »Wagners ›Jugendsünde‹?«, S. 55.
33 Auch »Isabellas Liebesprüfung Luzios« sei »einer der edleren Züge, die frei-
lich immer wieder durch buffoneske, ja niedrig skurrile Wendungen un-
wirksam gemacht werden«. Alfred Einstein, »Richard Wagners Liebesverbot. 
Zur Aufführung am Münchner National-Theater (24.  März 1923)«, in: 
ders., Nationale und universale Musik. Neue Essays, Zürich-Stuttgart 1958, 
S. 81–88, hier S. 83. Hans Engel sieht Luzio ebenfalls, aber ohne Belege 
anzuführen, gegenüber Shakespeares Lucio als »veredelt« an. Hans Engel, 
»Über Richard Wagners Oper Das Liebesverbot«, in: Festschrift Friedrich 
Blume zum 70. Geburtstag, hrsg. von Anna Amalie Abert, Kassel u. a. 1963, 
S. 80 –91, hier S. 83.
34 Nilges, Richard Wagners Shakespeare, S. 63.
tive eher versatzstückartig eingesetzt finden und mehr einen 
vagen Gefühlszusammenhang ausdrücken – etwa die chroma-
tischen Sextolen kämpferische Impulse oder das »Identitäts-
motiv« einen irgendwie gearteten Zusammenhang von Sünde 
und Reinheit –, in ihrem formbildenden wie narrativen Poten-
zial jedoch nicht ausgeschöpft wirken.
Als eine Erkenntnis aber darf sicher festgehalten werden, 
dass Wagner bei seinem Zugriff zur Komödie aggressive Ver-
haltensformen als Auslöser von Lachen – sowohl auf der Bühne 
wie im Publikum – einzusetzen suchte und die »Große komi-
sche Oper« als eine Gattung interpretierte, die einen derjeni-
gen akzeptierten Bereiche zur Darstellung von Sexualität und 
Gewalt darstellt, von denen Peter Gay spricht. Wieweit Wag-
ners spezielle Form des Humors bei seinem damaligen Pub- 
likum am Magdeburger Stadttheater hätte Resonanz finden 
können, muss wegen der katastrophalen Bedingungen der ers-
ten und einzigen Aufführung des Liebesverbots offen bleiben, 
denn aufgrund von Textunsicherheiten waren Handlungszu-
sammenhang wie sprachliche Einzelheiten von den Zuhörern 
nicht zu erfassen; eine zweite Aufführung scheiterte daran, 
dass sich nur drei Zuschauer fanden. Mit Sicherheit war das 
Ganze für den jungen Autor kränkend und belastend, und so 
kann man vermuten, dass die Ausdrucksform grotesker Ko-
mik, mit der er in Mein Leben anekdotisch die »Gewaltszene« 
vor dem Beginn der geplanten zweiten Aufführung schilderte, 
ihm dabei half, diese Erfahrung mitteilbar zu machen:
»Dem ohngeachtet hoffte ich noch auf Zuwachs, als plötz-
lich die unerhörtesten Szenen hinter den Kulissen sich ereig-
neten. Dort stieß nämlich der Gemahl meiner ersten Sängerin 
(der Darstellerin der ›Isabella‹), Herr Pollert, auf den zweiten 
Tenoristen, Schreiber, einen sehr jungen hübschen Menschen, 
den Sänger meines ›Claudio‹, gegen welchen der gekränkte 
Gatte seit längerer Zeit einen im verborgenen genährten eifer-
süchtigen Groll hegte. Es schien, daß der Mann der Sängerin, 
der mit mir am Bühnenvorhange sich von der Beschaffenheit 
des Publikums überzeugt hatte, die längst ersehnte Stunde für 
gekommen hielt, wo er, ohne Schaden für die Theaterunter-
nehmung herbeizuführen, an dem Liebhaber seiner Frau Ra-
che zu üben habe. Claudio ward stark von ihm geschlagen und 
gestoßen, so daß der Unglückliche mit blutendem Gesicht 
in die Garderobe entweichen mußte. Isabella erhielt hiervon 
Kunde, stürzte verzweiflungsvoll ihrem tobenden Gemahl ent-
gegen und erhielt von diesem so starke Püffe, daß sie hierüber 
in Krämpfe verfiel. Die Verwirrung im Personal kannte bald 
keine Grenze mehr; für und wider ward Partei genommen, 
und wenig fehlte, daß es zu einer allgemeinen Schlägerei ge-
kommen wäre, da es schien, daß dieser unglückselige Abend 
allen geeignet dünkte, schließlich Abrechnung für vermeintli-
che gegenseitige Beleidigungen zu nehmen. Soviel stellte sich 
heraus, daß das unter dem Liebesverbot Herrn Pollerts leiden-
de Paar unfähig geworden war, heute aufzutreten.«35
35 Mein Leben, S. 128.
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Der Ring des Nibelungen: Das Metadrama im Drama
Hermann Danuser
Wagners Grundidee eines musikalischen Dramas ist, wie die 
Lektüre seiner theoretischen Hauptschrift Oper und Drama 
aus der Zürcher Exilzeit deutlich macht,1 in nahezu allen 
Punkten den Traditionen der Operngattung entgegengesetzt, 
als deren Quintessenz die Metaoper die oft verborgenen Ge-
setze einer primär vom Gesang beherrschten Kunstform frei-
legt. Nun sollte Siegfrieds Tod, das ursprüngliche Konzept 
der späteren Götterdämmerung, der Gattung »Große Helden-
oper« zugehören, was Paul Bekker veranlasste, auch in der 
Endfassung des Werkes gattungsgeschichtlich eine »Oper« zu 
erblicken.2 Im Folgenden geht es jedoch nicht darum, den 
Anteil Oper am Drama zu bestimmen, sondern um die Fra-
ge, ob Der Ring des Nibelungen, die klassische Manifestation 
von Wagners musikalischem Drama, in seiner vier Abende 
umfassenden Endgestalt sich unter dem Aspekt eines im 
Drama enthaltenen Metadramas begreifen lässt. Das Meta-
drama ist paradoxerweise nichts anderes als das unfreiwillige 
Resultat von Wagners intensivem Bemühen, den Ring zu ei-
nem wahrhaften, lückenlos gefügten Drama zu schmieden. 
Gerade Wagners Streben, die szenische Handlung von allzu 
langen, in Erzählungen verankerten Schichten zu befreien 
und das Geschehen als eine auf der Bühne präsentierte ge-
sungene Aktion zu formen, führte in der Summe zu Zügen 
des Werkes, die ich, faute de mieux, metadramatische Qua-
litäten nennen und in diesem Beitrag anhand des dichteri-
schen Textes beleuchten möchte.3 
In dem Maße nämlich, in welchem Wagner bestrebt war, 
die Ereignisse seines Dramas szenisch darzustellen, um den 
Anteil des bloß Narrativen zu verringern, erhöhte sich das 
Gewicht des Wiederholten, denn alle handlungsrelevanten Fi-
guren der auf der Bühne agierenden Gruppen mussten die we-
sentlichen Informationen erhalten – ob das Publikum sie nun 
1 Vgl. hierzu Hans-Joachim Hinrichsen, »Sinnreicher Zufall oder notwendi-
ge Konstellation? Wagners Zürcher Schriften und Zürich«, in: Kunstwerk 
der Zukunft. Richard Wagner und Zürich (1849 –1858), hrsg. von Laurenz 
Lütteken und Eva Martina Hanke, Zürich 2008, S. 141–151.
2 Paul Bekker, Wagner. Das Leben im Werke, Stuttgart u. a., 1924, S. 469 – 510, 
vor allem S. 471 ff. und S. 489 ff.
3 Der komponierte Text der Partitur weicht in einigen nicht unwichtigen 
Details vom Text der Dichtung ab, wie mehrere der im Folgenden bespro-
chenen Stellen belegen.
kannte oder nicht –, woraus die Tendenz des Ring-Dramas 
erwuchs, für Verständlichkeit keine Repetition zu scheuen 
(für einen roten Faden aber auch keine Variationsgelegenheit 
auszulassen). Dies gab zum Missverständnis Anlass, Wagners 
künstlerische Verfahren seien mechanisch, die semiotischen 
Relationen zwischen Stichworten der Poesie und klanggesti-
scher Wirklichkeit starr. Diese Diagnose irrt auf dem Felde 
der Musik – bei näherer Betrachtung erscheint das Leitmotiv-
system als spannungsreich, variabel und flexibel – ebenso wie 
auf dem der Dichtung, wo die Rede von der Bezugsperson 
abhängt, sodass der Kommunikationsrahmen nach Inhalt und 
Form selbst einen vermeintlich gleichen Gegenstand ständig 
verwandelt. Gewiss, Wagners zentrales Postulat, das musi-
kalische Drama habe für den Rezipienten eine »Vermittlung 
an das Gefühl« zu leisten, steht metareferentiellen, auf eine 
metadramatische Dimension zielenden Bestrebungen entge-
gen. Ich werde daher meine Untersuchung nicht auf Wagners 
explizite Poetik stützen – der Rationalist duldete ungedeckte 
Relationen kaum –, werde vielmehr die metadramatischen 
Implikationen am dramatischen Kunstwerk selbst in drei 
Schritten beschreiben, indem ich zunächst die Spiegelung von 
Werktiteln und Namen, dann den Antagonismus Gott versus 
Nibelung, einerseits indirekt als Korrespondenz der Relatio-
nen Vater – Kind, andererseits direkt als Konfrontation Wo-
tan/Wanderer – Alberich, und schließlich Netzstrukturen als 
gestufte Iterationen bei der Konstruktion des Mythos prüfe.
Die Reflexion von Titeln und Namen
Spiegelungsprinzipien vollziehen im Ring auf vielen Ebenen 
teils oberflächliche, teils basale Verstrebungen. Wie oft in der 
Geschichte der Metakünste erscheint die Verankerung von 
Ideen in den Titeln der Kunstgebilde zentral. Der Oberti-
tel des vierteiligen Bühnenfestspiels (Der Ring des Nibelun-
gen) und die Titel der einzelnen Abende (Das Rheingold, Die 
Walküre, Siegfried, Götterdämmerung) werden ausnahmslos 
durch werkinterne Spiegelungen befestigt, sind nicht einfach 
von außen den Gebilden aufgepfropft. Symbol weltbeherr-
schender Macht ist der Ring, präsent von Anfang bis Ende, 
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genauer: von dem Augenblick an, da die Rheintöchter dem 
Nibelungen Alberich die Möglichkeit andeuten, ein solches 
Objekt aus der schuldlosen Rheingold-Materie zu gewinnen, 
bis zu seiner Restitution an die Natursphäre am Ende des 
Zyklus. Erreichbar wird der Ring, symbolisch genug, durch 
Absage an des Menschen Grundtriebkraft Liebe – diese Vo-
raussetzung erfüllt Alberich –, und kontextualisiert wird er 
durch den Fluch, den der beraubte Nibelung ihm auferlegt 
(Menschen, Götter, Zwerge, Riesen schrecken um seinetwil-
len vor Mord und Totschlag nicht zurück), sowie durch die 
Warnung vor dem Fluch, welche die Weisheitsfigur Erda und 
ihre Trabanten – die Rheintöchter, die Nornen – der Welt 
verkünden. Die Titel der vier Werke erscheinen nicht nur 
in den Teilen, die sie repräsentieren, sondern spinnen mit 
Mehrfachnennungen ein veritables Netz über die ganze Tetra- 
logie, das für jeden Abend dokumentierbar ist.
Beim Titel des Vorabends – Das Rheingold – spielt Wagner 
mit sprachlichen Ambivalenzen, indem er den mythischen, 
beidseits beanspruchten Strom zwischen Deutschland und 
Frankreich, dessen Fluten das Gold bergen, symbolisch in 
Verbindung bringt mit Natur im Sinne eines durch mensch-
liche Zivilisation unversehrten, heilen Zustandes.4 Vor allem 
die letzte Szene – die Unschuld ist bereits verloren – ver-
bindet im Imperfektum Rheingold und Reinheit mit dem 
Ausdruck von Erinnerung, Sehnsucht, Klage:
»Rheingold!
Reines Gold,
wie lauter und heil





in der Tiefe dein laut’rer Tand!«5
5
Die Auffächerung der dramatischen Zeit in eine retrospek-
tive Schau zur Vergangenheit und eine prospektive zur Zu-
kunft wird vom Rheingold-Ende auf den Anfang des dritten 
Aufzugs der Götterdämmerung übertragen, wo zwei Strophen 
lauten:
4 Die Rheintöchter, wie die Nornen drei an der Zahl, verkörpern einen Na-
turzustand friedvoller Harmonie, der vom dramatischen Geschehen abge-
hoben und zugleich Teil davon ist – wie ein Rahmen, der ein Kunstgebilde 
umschließt. Sie erscheinen um einer Klammerfunktion willen an den Eck-
punkten der dramatischen Form: beim Vorabend Das Rheingold zu Beginn 
ausführlich und gegen Ende kürzer; vor allem aber bei der Tetralogie insge-
samt, indem dem Goldraub durch Alberich in der ersten Rheingold-Szene 
– einer Verletzung der heilen Natur – die Restitution des daraus geschmie-
deten Rings an die Fluten des Flusses durch Brünnhilde am Ende von Göt-
terdämmerung gegenübersteht, ein nur noch szenisch dargestellter Vorgang 
ohne Rheintöchter-Gesang. Die Anfangsszene von Rheingold – mit dem 
Dialog Rheintöchter – Alberich und dem finalen Raub des Goldes – hat al-
lerdings in der Götterdämmerung außer dem Schluss noch eine Korrespon-
denz innerhalb des Dramas: den Dialog Rheintöchter – Siegfried zu Beginn 
des letzten Aufzugs mit dem vergeblichen Versuch, den ahnungslosen Hel-
den zur Rückgabe des Rings zu bewegen. Dessen Restitution am Ende von 
Götterdämmerung beruht metadramatisch somit auf zwei inversen Pfeilern, 
einem frühen mit Alberich und einem späten mit Siegfried.
5 SSD 5, S. 267 f.
»Frau Sonne
Sendet lichte Strahlen;
Nacht liegt in der Tiefe:
einst war sie hell,
da heil und hehr
des Vaters Gold in ihr glänzte!
Rhein-Gold
klares Gold!
Wie hell strahltest du einst,
hehrer Stern der Tiefe!
Frau Sonne,
sende uns den Helden,
der das Gold uns wieder gäbe!
Ließ’ er es uns,
dein lichtes Aug’
neideten dann wir nimmer. 
Rhein-Gold,
klares Gold!
Wie froh strahltest du dann,
freier Stern der Tiefe!«6
6
Analog definieren Brünnhildes Eltern, Wotan und Erda, ihre 
Walküre. Zum einen herrscht im gleichnamigen Drama (Die 
Walküre, 2. Aufzug) Vater Wotan die Tochter zornig an und 
warnt vor Ungehorsam, zum andern erinnert in Siegfried 
(3.  Aufzug) Mutter Erda Brünnhildes Vater, nunmehr ein 
Wanderer, an ihre Bestimmung:
»Ha, Freche du!
Frevelst du mir?
Was bist du, als meines Willens




hieß er für ihn sie küren.«8
78
Im Unterschied zu jener Brünnhilde, die ihren göttlichen 
Status durch Wotans Strafe verliert (»Wunschmaid bist du 
nicht mehr; / Walküre bist du gewesen: – / nun sei fortan 
/ was so du noch bist!«9) – nun erst wird für Sieglindes und 
Siegmunds Sohn die Braut überhaupt erreichbar –, prägt 
noch die Walküre des Helden Namen und damit den Titel 
des nächsten Werkes, indem sie zur werdenden Mutter Sieg-
linde singt:
»der neu gefügt
das Schwert einst schwingt,
den Namen nehm’ er von mir –
›Siegfried‹ freu’ sich des Sieg’s!«10 
Dieser Name sollte in frühen Stadien der Werkentstehung 
zwei Teile betiteln – Siegfrieds Tod den letzten, Der junge 
Siegfried den ersten –, und tatsächlich markieren die weiteren 
Phasen, da der Jüngling Kunde über Herkunft und Namen 
erreichen will – erst vom Ziehvater Mime,11 dann vom ster-
benden Drachen Fafner,12 schließlich von Brünnhilde, deren 
Walküre-Wissen ihr indes rasch entschwindet13 –, die Haupt-
  6 SSD 6, S. 233 f.; »strahltest« im zweitletzten hier zitierten Vers ist kein Im-
perfektum, sondern ein Konditionalis oder Irrealis.
  7 Ebd., S. 44.
  8 Ebd., S. 154.




13 Ebd., S. 166 ff.
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stationen der drei Akte des Dramas Siegfried. Der Wortlaut 




woher heiß’ ich Siegfried?«
Mime:
»So hieß mich die Mutter
möcht’ ich dich heißen: 
als Siegfried würdest





weise ja schein’st du
Wilder im Sterben;
rath’ es nach meinem Namen:














Du selbst bin ich,
wenn du mich selige lieb’st.
Was du nicht weißt
weiß ich für dich:
doch wissend bin ich
nur – weil ich dich liebe. –
O Siegfried! Siegfried!
Siegendes Licht!
Dich liebt’ ich immer:
denn mir allein
erdünkte Wotan’s Gedanke.«16 
141516
Dieweil die Gesprächspartner, zumal Brünnhilde am Sieg-
fried-Ende und im Götterdämmerung-Vorspiel, des Helden 
Namen vielfach aufrufen, ist der Titel des letzten Abends 
(Götterdämmerung) zuvor bereits in Das Rheingold und Sieg-
fried angeklungen, was dem metadramatischen Gerüst des 
Zyklus wichtige Pfeiler verschafft. Die Orte dieser Markie-
rungen sind innerhalb der Werke auffallend ähnlich gegen 
Ende platziert, bei Götterdämmerung überdies am Anfang 
in der Nornenszene. Wie die »Ring«-Idee über allen Teilen 
des Dramas kreisförmig schwebt, so spannt sich analog dazu 
»Götterdämmerung« mit gestufter Iteration wie ein Fächer 
über die drei Abende und trägt das Gesamtwerk vom Beginn 
bis zum Ende. Die einschlägigen Verse zeigt die folgende 
Übersicht. 
14 Ebd., S. 96.
15 Ebd., S. 138 f.
16 Ebd., S. 166 ff.
In Rheingold (4. Szene) Erda
zu Wotan:
»Alles was ist, endet.
Ein düst’rer Tag
dämmert den Göttern:
dir rath’ ich, meide den Ring!«17







neb’le herein! – «18
Im Götterdämmerung-
Vorspiel die dritte Norn:
»Brennt das Holz
heilig brünstig und hell,
sengt die Gluth
sehrend den glänzenden Saal:
der ewigen Götter Ende
dämmert ewig da auf. – «19





der dort noch lodert,
weiset Loge nach Walhall!
Denn der Götter Ende
dämmert nun auf:
so – werf ’ ich den Brand
in Walhall’s prangende Burg.«20
17181920
Meint »Dämmerung« – ein Begriff, der sowohl den Über-
gang von der Nacht zum Tag (Morgendämmerung) als auch 
vom Tag zur Nacht (Abenddämmerung) bezeichnet – eine 
Richtung im einen oder anderen Sinn, oder hat sie eine nur 
vage Bedeutung ohne definierbare Richtung? Der Wortlaut 
der zitierten Stellen ist in dieser Hinsicht kaum eindeutig. 
Bei »aufdämmern« scheint das Götterende in der Nacht und 
Walhalls Brand bei dämmerndem Lichte sich zu ereignen. 
Gleichwohl passen die vier Stellen zusammen, der meta-
dramatische Fächer funktioniert ohne Bruch. Wotan, der im 
Rheingold zunächst den Ring nicht hergeben wollte – erst 
Erdas Intervention konnte ihn hierzu bewegen –, »will« vom 
2.  Aufzug der Walküre an nach eigenen Worten das Ende 
der Götterherrschaft und erkennt damit das Scheitern seiner 
Pläne. 
So werden Titel und Namen im Ring des Nibelungen über 
die Teile der Tetralogie Pfeiler, die prospektiv vom Vorabend 
zum dritten Abend bzw. retrospektiv vom dritten Abend 
zurück zum Vorabend reichen, sodass in diesem Reflexions- 
drama par excellence kein Ereignis isoliert stehen bleibt, 
sondern immer in ein gewebeähnliches Netz von Verwei-
sungen – musikalischen, dichterischen, szenischen, semioti-
schen – sich einbezogen findet. Nichts anderes bedeutet die 
Rede von einem Metadrama im Drama.
17 SSD 5, S. 262.




Das Problem, wie man sich ein im Drama aufgehobenes 
Metadrama vorzustellen habe, wird also im Zusammen-
hang mit der Temporalität des Wagnerschen Dramenkon-
zepts insofern lösbar, als das Voranschreiten der Zeit im 
Drama einer jeweiligen Gegenwart immer kontextualisiert 
ist durch eine (beliebig absteckbare) Vergangenheit und 
eine (beliebig absteckbare) Zukunft. Wagner hat die drei 
Hauptdimensionen der Zeit für sein Drama theoretisch be-
gründet in Oper und Drama bzw. innerhalb des Werkes – 
am klarsten im Vorspiel zu Götterdämmerung – mit rituellen 
Fragen 1. »weißt du wie das ward?«21 / »weißt du wie das 
wird?«, 2. »weißt du was aus ihm ward?« / »weißt du was aus 
ihm wird?«, 3. »weißt du was aus ihm ward?« / »weißt du 
was daraus wird?« künstlerisch gestaltet.22 Die mythischen 
Fragen mit ihrer antagonistischen Struktur bleiben ohne 
Antwort, das Seil der Nornen reißt. Die häufigen Wieder-
holungen, die naiven Hörern der Tetralogie als schwerfällig, 
mühsam erscheinen, ein besser informiertes Publikum aber 
als sinnvoll einstuft, entspringen keinem um Tautologien 
unbekümmerten Vollständigkeitswahn des Autors, sondern 
stellen ein metadramatisches Kunstmittel dar, dessen wich-
tigste Züge ich in diesem Kapitel erläutere, ausgehend vom 
abgeschlossenen Werk, nicht von seiner Genesis, welche zu-
nächst die Dichtung rückläufig – vom dritten Abend zum 
Vorabend – und danach die Musik geradlinig (mit einer 
langen Unterbrechung bei Siegfried ) – vom Vorabend zum 
dritten Abend – hervorbrachte.23
Vater–Kind-Dialoge
Bei den vielen Erzählungen im Ring des Nibelungen, die dem 
Drama einen »epischen« Charakter verleihen, lassen sich ei-
nige von Wagner spezifisch ausgeschöpfte Relationen unter-
scheiden, von denen ich zwei Bereiche beleuchten will. Zu-
nächst das Verhältnis Vater–Kind bzw. Kind–Vater anhand 
von vier Beziehungen: erstens der Gott Wotan zur Tochter 
Brünnhilde (Die Walküre II/2),24 zweitens der Wanderer 
zum Enkel Siegfried (Siegfried III/2),25 drittens der Ziehvater 
21 In der Partitur: »wird«. Im Schlussgesang aber singt Brünnhilde die Frage: 
»Wißt ihr, wie das ward?«.
22 Vgl. Diether Borchmeyer, »›Kulissengeschiebe‹ – Thomas Manns Joseph 
und seine Brüder und Richard Wagners Ring des Nibelungen: eine Kontra-
faktur«, in: wagnerspectrum 7, Heft 2 (2011), Schwerpunkt: Thomas Mann 
und Wagner, S. 95 –112. Vgl. auch Johanna Dombois und Richard Klein, 
Richard Wagner und seine Medien. Für eine kritische Praxis des Musiktheaters, 
Stuttgart 2012.
23 Vgl. die gedrängte Darstellung der Ring-Genese im Richard-Wagner-Hand-
buch (unter Mitarbeit zahlreicher Fachwissenschaftler hrsg. von Ulrich 
Müller und Peter Wapnewski, Stuttgart 1986): Peter Wapnewski, »Die 
Oper Richard Wagners als Dichtung«, S. 269 –279, sowie Werner Breig, 
»Wagners kompositorisches Werk«, S. 407– 427.
24 SSD 6, S. 37 ff.
25 Ebd., S. 157 ff.
Mime zum Ziehsohn Siegfried (Siegfried I/1)26 und viertens 
der Nibelung Alberich zu seinem Sohn Hagen (Götterdäm-
merung II/1).27 Dass jede dieser Relationen sehr besondere 
Züge offenbart, mindert die Tautologiegefahr. All diese Dia-
loge und ihre Kommunikationsformen richten sich indes an 
ein Publikum, so dass sie wiederum, so verschieden sie sind, 
in diesem Umstand auch ein Gemeinsames besitzen. 
Der erste Dialog (Wotan–Brünnhilde) ist weniger eine 
Zwiesprache als ein verkappter Monolog: »mit mir nur rath’ 
ich, red’ ich zu dir. – – – «.28 Wotan offenbart, indem er über 
sein Streben, seine Taten, Optionen und Ziele reflektiert, das 
eigene Denken. Der Dialog folgt einer Struktur, die im Ring 
des Nibelungen allgemein für Erzählungen gilt: Sie mischen 
immer neue Fakten mit alten narrativen Momenten. Hier 
etwa wird Erdas Warnung vor dem Ring (Das Rheingold, 
4. Szene) wiederholt und zugleich neu kontextualisiert, in-
dem der Gott jetzt Brünnhildes Geburt durch Erda erwähnt 
und die Einrichtung Walhalls schildert – eine Stätte gefalle-
ner, für den Kampf gegen die Nibelungen geeigneter Hel-
den. Er beschließt sein Sinnieren pessimistisch: »Auf geb’ ich 
mein Werk; / Eines nur29 will ich noch: / das Ende – – / das 
Ende! –«.30
Der zweite Dialog (Wanderer–Siegfried) wurde oben 
analysiert.31 Das pädagogische und familiale Gespräch wird 
mehr und mehr zu einem Streit, der mit der Niederlage des 
Gottes endet. Es ereignet sich jetzt das, was Wotan in re-
signativem Anflug in der Walküre geahnt hatte, ein Vorge-
schmack auf das Ende.
Der dritte Dialog (Mime–Siegfried) hat seine Beson-
derheit im Umstand, dass der Gefragte, der Nibelungen-
Schmied Mime, Alberichs Bruder, nur widerwillig und 
lückenhaft antwortet, denn das Wissen, das er besitzt, ver-
schafft ihm einen Vorsprung gegenüber dem Ziehsohn. Jede 
Antwort Mimes durchkreuzen Elemente des Starenliedes, die 
poetisch und musikalisch als Zitate gekennzeichnet sind – 
beispielsweise: 
26 Ebd., S. 92 ff. 
27 Ebd., S. 209 ff.
28 Ebd., S. 37; vgl. Carl Dahlhaus, Wagners Konzeption des musikalischen Dra-
mas (= Arbeitsgemeinschaft 100 Jahre Bayreuther Festspiele 5), Regensburg 
1971.
29 In der Partitur: »Nur eines ...«.
30 SSD 6, S. 42.
31 Vgl. Hermann Danuser, »Des Wanderers Siegfried – kein Idyll«, in: Wag-
ners Siegfried und die (post-)heroische Moderne, hrsg. von Tobias Janz, Würz-
burg 2011 (= Wagner in der Diskussion 5), S. 271–290.
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Siegfried:
»Nun melde,
wie hieß meine Mutter?«
Mime:
»Das weiß ich 
wahrlich kaum! – 
›Trank und Speise 32





»Entfiel er mir wohl?
Doch halt’!
Sieglinde mochte sie heißen, [...]«33
3233
Der vierte Dialog schließlich (Alberich–Hagen) trägt die 
Physiognomie einer düsteren Konversation, wie die Nibe-
lungen denn auch »Hella’s nächtliche[s] Heer«34 heißen. Er 
findet statt in der Nacht. Der Nibelung, der den Kampf um 
den Ring überleben wird, spricht den Spross an mit den 
Worten: »Schläfst du, Hagen, mein Sohn?« Dieser, Resultat 
einer Vergewaltigung, keiner einvernehmlichen Liebe, hört 
ohne Überraschung des Vaters Rede, zumal den Kernsatz:
»Den gold’nen Ring,
den Reif gilt’s zu erringen!
[...]
D’rum ohne Zögern
ziel’ auf den Reif!«35
Dieser Dialog steht zum Dialog Wotan–Brünnhilde in Paralle-
le, insofern die Antagonisten Wotan und Alberich, die Ersten 
ihrer Gruppen – Götter versus Nibelungen –, dem Publikum 
ihre Strategie vorstellen: Wotan im Blick auf eine seinen Wil-
len ausführende Tochter, Alberich im Blick auf den im Schlaf 
mit ihm sprechenden Sohn. In einer großartigen Antithese er-
öffnet Das Rheingold den Gegensatz zwischen Wotan (»mäch-
tigster Herr«) und Alberich (»traurigster Knecht«), doch be-
reits das nächste Werk – Die Walküre – bezieht die Pole Herr 
und Knecht auf eine einzige Figur, Wotan, der sowohl Herr als 
auch Knecht ist – eine eigenwillige Deutung der Konstellation 
aus Hegels Phänomenologie des Geistes, die zwischen Herr und 
Knecht eine unauflösbare Dialektik behauptet.
Der Ring des Nibelungen wird seit seiner Bayreuther Ur-
aufführung 1876 auch darum weltweit produziert und rezi-
piert, weil die Dialoge zwischen Vätern und Kindern – und 
seien es Ziehväter und Ziehkinder – weit mehr als bloßes 
Wissen, bloße Erkenntnis transportieren, vielmehr mannig-
fache Strukturen der Kommunikation so in Szene setzen, 
dass das Publikum sich mit Darstellern identifiziert und 
selbstreflexiv in verschiedenste Figuren und Konstellationen 
versetzt. 
32 In der Partitur: »Speise und Trank«.




Weitere Einblicke in das Metadrama im Drama gewähren 
die Grundbeziehungen, zumal die Konfrontationen der 
weltbewegenden Kräfte, wobei wir die Archaik der Riesen 
hier ausklammern. Götter- und Nibelungenwelt begegnen 
sich in dreimal verschiedener Konstellation: zuerst in Das 
Rheingold (Wotan ↔ Alberich) und dann in zwei Siegfried-
Szenen, der Wissenswette I/2 (Wanderer ↔ Mime) sowie im 
Dialog vor Fafners Höhle II/1 (Wanderer ↔ Alberich). Wo-
tans Verwandlung vom aktiven Gott zum passiven Wanderer 
spiegelt seine Relation zu Alberich wider: im Rheingold im 
Schlepptau Loges ein handelnder Gott, in Siegfried dann ein 
grüblerischer Pensionär – bald wird er seine Macht an den 
Enkel verlieren.
Die Wissenswette, eine herausragende musikdramatische 
Szene,36 scheint symmetrisch angeordnet zu sein, sodass man 
eine Waffengleichheit der Kontrahenten vermuten könnte, 
doch bei näherer Betrachtung offenbart sie ein Gefälle, das 
Mime ins Verderben stürzt. Wie sein Bruder ist der Zwerg 
weder fähig noch willens, auch das zu lernen, was anders ist. 
Er referiert nur die ihm vertraute Weltordnung, anders als 
ein Forscher, der nach Unbekanntem strebt. Mit der ersten 
Frage sucht Mime von seinem Gegenüber zu erfahren, ob er 
ihn – den Zwerg – gebührend zu verorten weiß; vor allem 
setzt er dort an, wo er selbst sich am besten auskennt: »wel-
ches Geschlecht / tagt in der Erde Tiefe?« Mime fragt nach 
dem ihm Vertrautesten, wie der Wanderer, wenn das Frage-
recht auf ihn übergegangen ist, sich nach den Wälsungen 
erkundigt, dem selbst gezeugten, beschützten und verheer-
ten Geschlecht. Mimes zweite Frage – »welches Geschlecht / 
ruht auf der Erde Rücken?« – zielt auf die Antagonisten, die 
Riesen, die dritte indes auf das Göttergeschlecht, dem der 
Gesprächspartner selbst zugehört – die Antworten fallen also 
immer leichter. Des Wanderers Fragen beginnen harmlos, 
doch die letzte stürzt Mime, den Partner der Wette, in den 
Abgrund. Nach dem Wälsungengeschlecht und dem Namen 
des Schwertes (»Nothung«), was Mime ohne Mühe packt, er-
wischt die dritte Frage den Zwerg beim vergessenen Problem, 
wer die Stücke des Schwertes wieder zusammenzuschweißen 
vermag. Nur scheinbar ist die Frage-Antwort-Struktur der 
Wissenswette egalitär, tatsächlich verrät sie eine fatale Un-
gleichheit der Partner – Mimes Kopf ist gepfändet in den 
Händen dessen, »der das Fürchten nicht gelernt«.
Der Dialog Wanderer–Alberich in Siegfried II/1 ist von 
anderer Art. Wotan muss nur »einen« Gegenspieler fürchten, 
denn dieser hatte dem Lebensprinzip Liebe, das die Wesen 
der drei Sphären eint – Götter, Nibelungen, Riesen –, abge-
36 Vgl. Reinhold Brinkmann, »›Drei der Fragen stell’ ich mir frei‹. Zur Wan-
derer-Szene im 1.  Akt von Wagners ›Siegfried‹«, in: Jahrbuch des Staatli-
chen Instituts für Musikforschung Preußischer Kulturbesitz, hrsg. von Dagmar 
Droysen, Berlin 1972, S. 120 –162.
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schworen und die Zaubermacht des Rings erlangt, die ihn 
selbst über die Götter stellte. Doch der Wanderer – es fällt 
Alberich schwer, dies zu glauben – hat sich aus dem Macht-
kampf zurückgezogen, um der Dialektik der Verträge zu ent-
rinnen, mit denen er herrscht, die aber zugleich ihn beherr-
schen, weil sie ihn binden. Ring und Macht will er an einen 
Erben delegieren, der – frei in den Weltlauf entlassen, doch 
ohne Wissen um seine Verstrickung im ewigen Kampfe  – 
dem eigenen Untergang entgegengeht. 
Metadramatische Netzstrukturen
Ein Metadrama im Drama birgt auch das hellseherische, 
weissagungsträchtige Gerüst jener Figuren, die ihr Wissen 
um die Zukunft der Welt in die dramatische Form einbrin-
gen. Parzelliertes Wissen aber gehört, wie Jürgen Osterham-
mel gezeigt hat,37 zu den aktuellsten Eigenschaften des Wer-
kes, denn es charakterisiert die Epoche des 19. Jahrhunderts 
mit ihren gewaltigen Fortschritten an Erkenntnis, die freilich 
im Wissen der Menschheit immer noch größere Lücken of-
fenbaren. Zwar ließe sich bei Wagners Drama in den Etap-
pen der Tetralogie ein chronologischer Gang aufzeigen, der 
Gehalt des Metadramas jedoch ist ein anderer; der Progress 
von Station zu Station ist, obzwar wichtig, nicht die zentrale 
Schicht. Eine netzförmige Struktur zieht sich metadrama-
tisch durch die einzelnen Stationen. Zu ihrem Kern rech-
net eine Simultaneität, die zwar den Zeiten eines Dramas 
widerspricht, aber Wagners episches Werk in einem tieferen 
Sinne begründet. Obwohl die Möglichkeiten der Sprache sie 
analytisch nur schwer schildern können, will ich versuchen, 
die Instanzen dieser Struktur in folgender Reihung einsichtig 
zu machen:
Erda – in Dialogen mit Wotan (Rheingold /4) bzw. dem Wan-
derer (Siegfried III/1)
Die Nornen (Götterdämmerung Vorspiel/1)
Die Rheintöchter – für sich bzw. in Dialogen mit Alberich 
(Rheingold /1), den Göttern (Rheingold /4) und Siegfried 
(Götterdämmerung III/1)
Der Waldvogel – im Dialog mit Siegfried (Siegfried II/2+3) 
und in Siegfrieds Erinnerung (Götterdämmerung III/2)
Brünnhilde – in Dialogen mit Wotan (Walküre III/3) und 
Siegfried (Götterdämmerung Vorspiel /2) bzw. im Schluss- 
monolog (Götterdämmerung III/3)
Das metadramatische Gerüst – die Auflistung macht es klar – 
greift nicht bloß kasuell, bei einigen zufälligen Gelegenheiten 
der dramatischen Entwicklung; es erstreckt sich mit systema-
37 Vgl. Jürgen Osterhammel, »Walten des Wissens. Wagners ›Siegfried‹ im 
Widerspruch der Wissensordnungen«, in: Programmheft zur Produktion 
von Richard Wagners Drama Siegfried aus Der Ring des Nibelungen der 
Hamburgischen Staatsoper vom Herbst 2009, S. 17–24 sowie Janz, Wag-
ners Siegfried und die (post-)heroische Moderne.
tischer Breite über die ganze Tetralogie. Mit Ausnahme der 
Nornen, die zwar schon früher, im Dialog Erda–Wanderer 
(Siegfried III/1), erwähnt werden, aber nur an einem einzigen 
Ort der Tetralogie – dem Vorspiel zu Götterdämmerung – als 
ein dreimaliges Dreiergespann in Erscheinung treten, haben 
alle weiteren Figuren der Netzstruktur zwei- oder mehrfache 
Auftritte. »Gestufte Iteration«, ein Begriff Harald Frickes zur 
Bezeichnung von »Potenzierung« oder »Mise-en-abyme«,38 
gehört somit planmäßig zur Basis von Wagners metadrama-
tischer Konstruktion.
Unter diesem Aspekt bilden Erda und die Nornen, ihre 
Töchter, das absolute Zentrum der Tetralogie. Sie sind keine 
handelnden Personen wie Wotan, Alberich oder Siegfried; 
gerade die Absenz von Aktion offenbart ihre Bedeutung als 
metadramatische Quelle, bringt ihre Weisheitskunde ans 
Licht. Auch den Wanderer, so scheint es, könnte man dieser 
Gruppe zurechnen, doch in einem wichtigen Punkt unter-
scheidet er sich von ihr: Er hat nicht nur Wissen, sondern 
verkörpert – selbst in seiner Passivität – einen Willen, den 
Nothung freilich bald zerbricht. 
1. Indem Erda mit eigenen Auftritten, ein erstes Mal gegen 
Ende von Rheingold, ein zweites Mal zu Beginn des letzten 
Siegfried-Aktes, und indirekt mit der mehrfachen Mutter-
schaft von Nornen und Brünnhilde ein weites Beziehungs-
netz über die gesamte Tetralogie spannt, setzt Wagner ein 
mythisches Urwissen, das fernste Fernen von Vergangenheit 
wie Zukunft erreicht (»Allwissende! / Urweltweise!«39), und 
eine moderne Wissens-Begrenzung in der metadramati-
schen Konstruktion einander entgegen. Erda, die Nornen, 
die Rheintöchter und Brünnhilde wissen, dass des Nibelun-
gen Fluch über den geraubten Ring keine Einzelaktion ei-
ner Bühnenfigur darstellt, die andere Kräfte kompensieren 
könnten, sondern ein Gesetz offenbart, das – wie die Nor-
nen singen – in das Vertragssymbol des aus der Weltesche 
gefertigten, später zertrümmerten Speeres eingeschrieben ist. 
Die an Wotan gerichtete Warnung vor dem Ring, Anlass zu 
Erdas erstem Auftritt in Das Rheingold, diagnostiziert schon 
dort eine künftige Götterdämmerung und steckt damit für 
das Geschehen einen weiten Bogen ab: »Alles was ist, en-
det. / Ein düst’rer Tag / dämmert den Göttern: / dir rath’ 
ich, meide den Ring!«40 Und als der Wanderer die scheinbar 
allwissende Erda weckt, um von ihr über den weiteren Welt-
lauf Kunde zu erhalten (Siegfried, III/1), verweist ihn Erda, 
38 Die »gestufte Iteration« wird wie folgt definiert: »Ohne die Regeln der lo-
gischen ›Typentheorie‹ [...] hinsichtlich der strikten Trennung hierarchi-
sierter Zeichenebenen zu verletzen, wird eine Zeichenrelation auf höherer 
Stufe gleichartig oder ähnlich wiederholt« mit den Spezialfällen »unendli-
che Iteration« (»durch prinzipielle Unabschließbarkeit der gestuften Wie-
derholung«) bzw. »rekursive Iteration« (»durch technische Rückkopplung 
der gestuften Wiederholung«). Harald Fricke, Artikel »Potenzierung«, in: 
Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft 3, hrsg. von Jan-Dirk Müller 
u. a., Berlin-New York 2003, S. 144 –147.
39 SSD 6, S. 152.
40 Ebd., S. 262.
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deren Wissen beschränkt ist wie das aller anderen Figuren 
des Dramas, an ihre Töchter, zunächst die Nornen, dann die 
Walküre, deren Schlaf-Schicksal der Schlafenden verborgen 
geblieben war. Weder die Nornen, die »im Zwange der Welt 
weben«,41 noch Brünnhilde, hier dem Publikum als »Erda’s 
und Wotan’s Kind« vorgestellt,42 können dem Wanderer die 
erbetene Auskunft geben; dieser beantwortet von sich aus die 
Frage: »wie besiegt die Sorge [dass Alberich mit dem Ring die 
Macht über die Götter erlange] der Gott?«43 Der Wanderer 
selbst will nun der Götter Ende, indem er sein Erbe – froh, 
freudig, frei – auf Siegfried überträgt, den der alten Legisla-




die vor- und nachher im dramatischen Gang wirksam wer-
den und einen Bogen zeichnen, den das konkrete Geschehen 
freilich immer wieder korrigiert. 
2. Die Nornen, durch Erda als Künderinnen von Wissen 
aufgerufen, präsentieren ihre Unterhaltung rituell: Schön 
geregelt zelebrieren sie eine Dreier-Folge, die sie einmal er-
öffnen, dann im Zirkel dreimal tauschen und einmal been-
den – zuletzt sogar im Terzett. Die Ordnung der Fakten ent-
spricht in keiner Weise dem Geschehen des Dramas, bringt 
vielmehr Entferntes aus beiderlei Richtung (Vergangenheit 
und Zukunft) mit Näherem gleichermaßen zusammen (Ab-
bildung 1).44
44 Vgl. Fußnote 21.
Phase Die erste Norn Die zweite Norn Die dritte Norn
+ Eröffnung: je eine Zeile
+ 1. Runde Geschichte der Weltesche 
und des Quells – 
Frage: »weißt du wie das 
ward?«44
Das von Wotan in seinen Speer eingeschrie-
bene Vertragssystem wird von einem »küh-
nen Helden« zertrümmert. Die Esche sinkt, 
der Quell versiegt.
Frage: »weißt du wie das wird?«
Wotan, die Götter und Helden sitzen in der 
Burg Walhall, umgeben von riesigem Holz, 
das entzündet der Götter Ende brächte.
+ 2. Runde Dämmert der Tag? / 
oder leuchtet die Lohe? 
Frage nach Loge: »weißt du 
was aus ihm ward?«
Wotans Speer zähmt Loge und zwingt ihn, 
Brünnhildes Felsen zu umbrennen.
Frage: »weißt du was aus ihm wird?« Des Speeres Splitter taucht »einst« Wotan 
dem Brünstigen, d. h. Loge, in die Brust, so 
dass das Holz der Weltesche in Brand gerät.
»Wollt ihr wissen / wann das wird, / 
schwingt mir, Schwestern, das Seil!«
+ 3. Runde »das Rheingold /  
raubte Alberich einst: / 
[Frage:] weißt du was aus 
ihm ward?«
»Aus Neid und Noth /  
ragt mir des Niblungen Ring: – /
Ein rächender Fluch /  
nagt meiner Fäden Geflecht: /
[Frage:] Weißt du was daraus wird?«
»Zu locker das Seil!« /
[...]
Schluss: je eine Zeile »Es riß!«
»Es riß!«
»Es riß!«
Schluss: Die Nornen 
im Terzett
»Zu End’ ewiges Wissen!
[...]«
»Zu End’ ewiges Wissen!
[...]«
»Zu End’ ewiges Wissen!
[...]«
1  Übersicht über Nornenszene aus der Götterdämmerung
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Das Seil der Nornen reißt, die göttliche Weltordnung 
bricht zusammen. Schuld daran ist des Nibelungen Ring, 
und tatsächlich kehrt auf dem Plan des Metadramas jene 
Phase aus Rheingold, wo Gold und Reif in die Handlung in-
volviert werden, ins erzählte Geschehen zurück (thematisch 
erst im letzten Zirkel der Nornenrepliken). Daher erscheint 
das Vorspiel von Götterdämmerung mit dem Vorabend Das 
Rheingold so verbunden, wie im Mythos das Gefälle: Welt-
esche, Tanne, Fels mit dem hierarchischen Muster der Welt-
alter verknüpft ist, wie es z. B. Ovids Metamorphosen mit 
dem Wechsel vom Goldenen zum Silbernen und Ehernen 
Zeitalter erzählen. 
3. Die Rheintöchter, die im Unterschied zu den Nornen je 
eigene Namen tragen, ohne jedoch Individualitäten zu profi-
lieren – die Naturwesen ergänzen die Urkraft Erda –, treten 
an Eckpunkten des Werkes auf und erhalten bereits dadurch 
eine metadramatische Funktion. Anfang und Ende korres-
pondieren, dazwischen aber liegt eine weitverzweigte Ge-
schichte von Entfremdung und Verrat: Zu Beginn des Dra-
mas besingen die Rheintöchter des Rheingolds unversehrte 
Natur, doch dem Nibelung – im Gegensatz zum Heros im 
letzten Aufzug von Götterdämmerung – schenken die Krea-
turen, begehrt und begehrlich, ihre Zuneigung nicht. Trauer 
um den Verlust des reinen Goldes erfüllt bereits das Ende 
des Vorabends, die Rheintöchter beklagen nun eine von fal-
schen Mitteln und Zwecken durchsetzte Wirklichkeit. Sie 
rücken Alberich, den Räuber, und Siegfried, den erhofften 
Rächer, in Antithese gegeneinander, doch Siegfried hört auf 
sie – nicht. 
4. Eine metadramatische Grundstruktur im Ring des Nibe-
lungen kommt dort zum Vorschein, wo längere Abschnitte 
eines Dramenteils sich zu kürzeren Phasen eines anderen 
Teils zusammenziehen. Dies ist besonders deutlich der Fall 
bei der vom Heros vernommenen, nach Märchenart ver-
standenen Waldvogelstimme aus Siegfried, deren wesentliche 
Stationen, drei an der Zahl, bei Götterdämmerung in geraffter 
Form wiederkehren – eine gestufte Iteration eigener Art. Der 
von einer Frauenstimme gesungene Waldvogel und seine Zi-
tationen betreffen Verschiedenes: Erstens weisen sie Siegfried 
darauf hin, dass er jetzt, nach Fafners Tötung, über den Ni-
belungenhort – mitsamt Ring und Tarnhelm – verfügt (de-
ren Eigenheiten er freilich nicht kennt); zweitens machen sie 
Siegfried darauf aufmerksam, dass Mime auf Mord an ihm 
sinnt; und drittens künden sie dem Helden, er könne eine 
schöne Frau erobern. Siegfrieds Anamnese erinnert die drei 
Stationen in analoger Folge, die letzte Station durch Ein-
nahme des von Hagen gereichten Trankes. Solche Straffung 
der Zeit bei der Rekapitulation ist dramaturgisch ein Weg, 
den törichten Helden ins Verderben zu stürzen und Hagens 
Mordtat zu bewirken. Das letzte Waldvogel-Zitat bei Sieg-
frieds selbstreferentieller Anamnese in Götterdämmerung 45 
lautet: 
»Hei, Siegfried erschlug nun
den schlimmen Zwerg!
Jetzt wüßt’ ich ihm noch
das herrlichste Weib: – 
auf hohem Felsen sie schläft,
ein Feuer umbrennt ihren Saal;
durchschritt’ er die Brunst,
erweckt’ er die Braut,
Brünnhilde wäre dann sein!«46
46
5. Brünnhilde, Tochter von Erda und Wotan, zuerst eine 
Gottheit, dann eine Frau, ist im Ring des Nibelungen eine 
so zentrale Figur wie Kundry später in Parsifal. So wie das 
mythische Wissen der Erda, auch der Nornen entschwin-
det – gerade die »allwissenden« Instanzen delegitimiert der 
Skeptiker Wagner –, so gewinnt umgekehrt Brünnhilde 
Züge eines Mysteriums. Erdas Wissen ist auf die Tochter 
übergegangen. Im Unterschied aber zum verkorksten My-
thos verbindet Brünnhilde Zukunftswissen mit Willen und 
Emotion. Einzig sie stellt Wotans kühlem Machtkalkül, das 
den Gott zur Katastrophe treibt, etwas Kraftvolles entge-
gen. Beim Aufwachen als »Weib« – in der letzten Siegfried- 
Szene und weiter im Vorspiel zu Götterdämmerung – schwebt 
sie noch in einem Reich zwischen hier und dort, zwischen 
Traum und Realität, doch ihr strategischer Plan kocht bereits 
auf größerer Flamme. So hat in beiden Szenen ein Übergang 
Raum – vom Walküren-Dasein zur Weib-Existenz –, sodass 
Brünnhilde in der allerletzten Szene des Werkes in einem 
großen Monolog die Versöhnung mit den Rheintöchtern 
sich aufs Panier schreibt und zu ihrem Suizid um des Rings 
willen schreitet.
45 Das erste und das dritte Waldvogel-Zitat sind im dichterischen Wortlaut 
unverändert, das zweite dagegen erscheint im Wortlaut verändert. 
46 SSD 6, S. 245.
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Warum reißt der Faden der Nornen? –
oder: Vom Schicksalsseil zum Wissensseil
Mischa Meier
Die Götterdämmerung beginnt mit einer »Szene unbeschreib-
licher Einsamkeit«.1 Auf dem Walkürenfelsen lagern die drei 
Nornen, »hohe Frauengestalten in langen, dunklen und schlei-
erartigen Faltengewändern«,2 und spinnen ihr Seil.3 Die Musik 
setzt ein mit jenen Akkordintervallen, zu denen Brünnhilde 
im 3. Aufzug des Siegfried Sonne, Licht und Tag begrüßt hat-
te.4 Nunmehr aber erklingt dasselbe Motiv um einen halben 
Ton abwärts verschoben, nicht mehr in den klaren Rückun-
gen e-moll/C-Dur und e-moll/d-moll,5 sondern viel stärker 
verschleiert in es-moll/Ces-Dur und es-moll/des-moll.6 Die 
Nornen begrüßen auch nicht, wie zuvor noch Brünnhilde, 
den strahlenden Tag, sondern scheuen sich vielmehr vor dem 
Licht: »Dämmert der Tag schon auf?«7 Denn sie sind Wesen 
der Dunkelheit. Nur in der Nacht können sie, wie ihre Mut-
ter Erda im Rheingold andeutet, deren Wissen artikulieren.8 
1 Robert Donington, Richard Wagners »Ring des Nibelungen« und seine Symbole. 
Musik und Mythos, Stuttgart 41995, S. 176.
2 GSD 6, S. 177.
3 Die Nornen und mit ihnen assoziierte Vorstellungen sind in den Eddaliedern, 
der Skaldendichtung und der altisländischen Prosaliteratur gut belegt. 
Zentrale Referenzstelle ist Snorri Sturlusons Gylfaginning 15 (= Die jüngere 
Edda mit dem sogenannten ersten grammatischen Traktat. Übertragen von 
Gustav Neckel und Felix Niedner, Jena 1925, S. 64); vgl. Völuspá cap. 20. 
Snorri hebt aus der Vielzahl von Nornen insbesondere die Dreiergruppe Urd, 
Verdandi, Skuld hervor, die er in einer Halle am Urdbrunnen, unterhalb 
der Weltesche Yggdrasil, ansiedelt. Die Dreiheit der Nornen verweist auf 
Analogien zu den griechischen Moiren und römischen Parzen; Snorris 
Hervorhebung der Dreiergruppe könnte daher auf den Einfluss antiker 
Vorstellungen zurückzuführen sein. 
 Die Vorstellung vom Spinnen/Weben des Schicksals(fadens) begegnet schon 
in der Edda (Helgakviða Hundingabana I.3); Wagner könnte mit dieser As-
soziation aber durchaus auch eine Anleihe bei den römischen Parzen vorge-
nommen haben (zu den spinnenden/webenden Parzen vgl. etwa Catull c. 64, 
S. 303 – 327; Albert Henrichs, Art. »Parcae«, in: Der Neue Pauly 9, Stuttgart 
2000, Sp. 327). Vgl. einführend zu den Nornen Rudolf Simek, Lexikon der 
germanischen Mythologie, Stuttgart 21995, S.  298 ff.; François-Xavier Dill-
mann, Art. »Nornen«, in: Reallexikon der Germanischen Altertumskunde 21, 
Berlin-New York 2002, S. 388 – 394.
4 Vgl. GSD 6, S. 166.
5 Richard Wagner, Der Ring des Nibelungen. Zweiter Tag: Siegfried, vollständiger 
Klavierauszug von Karl Klindworth, Mainz 1908, S. 315 f.
6 Vgl. Richard Wagner, Der Ring des Nibelungen. Dritter Tag: Götterdämmerung, 
vollständiger Klavierauszug von Karl Klindworth, Mainz 1908, S. 1 (Takt 1 f. 
und 9 f.).
7 GSD 6, S. 177.
8 GSD 5, S. 262: »was ich sehe, / sagen dir nächtlich die Nornen«.
Mit der fortschreitenden Tagesdämmerung hingegen geraten 
ihre Visionen zunehmend fragmentiert: »Die Nacht weicht; / 
nichts mehr gewahr’ ich«.9 Schließlich reißt ihr Seil und sie 
versinken in der Erde, kehren zurück zu ihrer Mutter. Der Tag 
bricht an – von Wagner eigens in einem kleinen Orchesterzwi-
schenspiel ausgestaltet.10
Unter den vier Ring-Dramen ist die Götterdämmerung das-
jenige, das am vollständigsten in der Menschenwelt angesiedelt 
ist. Die Handlung vollzieht sich in Form der von Hagen und 
Gunther gesponnenen Intrige, die einen Keil zwischen das Paar 
Siegfried – Brünnhilde treibt und nach dem Eklat während der 
Doppelhochzeit Gunther – Brünnhilde und Siegfried – Gutru-
ne den Plan zur Ermordung des Wurmtöters reifen lässt, den 
Hagen schließlich im 3. Aufzug ausführt. Die Götterhandlung 
bzw. das Wotan-Drama – der eigentliche Kern des Rings – 
wird nur über wenige Szenen präsent gehalten: Waltrautes Er-
zählung im 1. Aufzug,11 das Gespräch zwischen Alberich und 
Hagen zu Beginn des 2. Aufzugs,12 die Rheintöchter-Szene im 
3. Aufzug13 sowie der abschließende Weltenbrand (der freilich 
›nur‹ noch musikalisch und – je nach Inszenierung – optisch 
auf der Bühne vergegenwärtigt wird)14 – und schließlich: die 
einleitende Nornenszene.15 Für die Tragödie Siegfrieds, die sich 
in der Götterdämmerung vollzieht, hätte es allerdings keiner 
dieser Szenen bedurft. Doch die Götterdämmerung zielt nicht 
auf die Tragödie einzelner Menschen, sondern stellt den Kul-
minationspunkt eines Götter- und Weltendramas kosmischen 
Ausmaßes dar. Schon ihr historisch-genetischer Vorläufer, das 
Drama Siegfrieds Tod (1848; seit 1863: Götterdämmerung),16 
hatte daran gekrankt, dass Wagner die dort noch im Zentrum 
stehende Heldentragödie allzu sehr in einem mythisch-kosmi-
  9 Ebd., S. 181.
10 Ebd., S. 182; Wagner, Götterdämmerung, Klavierauszug, S. 18 –21.
11 GSD 6, S. 201–203.
12 Ebd., S. 209 –212.
13 Ebd., S. 233 –239.
14 Vgl. Wagner, Götterdämmerung, Klavierauszug, S. 363 – 368.
15 GSD 6, S. 177–182. Zum Aufbau vgl. Patrick McCreless, »Schenker and the 
Norns«, in: Analyzing Opera. Verdi and Wagner, hrsg. von Carolyn Abbate 
und Robert Parker, Berkeley u. a. 1989, S. 276 –297, bes. S. 278 –284.
16 Otto Strobel, Richard Wagner. Skizzen und Entwürfe zur Ring-Dichtung. Mit 
der Dichtung »Der junge Siegfried«, München 1930, S. 262.
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schen Gesamtzusammenhang verankert hatte.17 Die dadurch 
erforderlichen langen epischen Partien, in denen ausführ-
lich Rahmen und Kontexte der Bühnenhandlung vermittelt 
werden sollten,18 erwiesen sich dramaturgisch als Fehlgriff.19 
Wagner zog daraus die Konsequenz: Er baute Siegfrieds Tod 
zunächst zu einem Doppeldrama (durch die Hinzufügung des 
Jungen Siegfried [1851]) und schließlich zur Tetralogie aus; da-
bei geriet die Ebene menschlicher Akteure zunehmend in den 
Hintergrund und das Gesamtwerk wuchs sich zum besagten 
Götter- und Weltendrama aus. Dies wiederum hatte Konse-
quenzen für die aus Siegfrieds Tod hervorgegangene Götterdäm-
merung: Das Bühnengeschehen verblieb zwar weiterhin haupt-
sächlich auf der Ebene der Menschen, doch eigentlich handelt 
dieses Werk vom Untergang der Götter und der von ihnen 
geschaffenen Weltordnung. Letztlich war Wagner nun also mit 
einem Problem konfrontiert, das sich umgekehrt verhielt zu 
jenen Schwierigkeiten, mit denen die Ausweitung der Ring-
Konzeption ihren Ausgangspunkt genommen hatte: Jetzt war 
es nämlich das konkrete Geschehen auf der Bühne, das den 
Blick für das mittlerweile eigentlich Wesentliche, die Götter-
handlung, nicht verstellen durfte. Insofern sind die genannten 
Szenen, die letztere präsent halten sollen, für die Konzeption 
des Rings als Tetralogie von existenzieller Bedeutung – wohin-
gegen sie sich für die konkrete Bühnenhandlung der Götter-
dämmerung eher als retardierende Momente erweisen.
Letzteres trifft insbesondere auf die Nornenszene zu. Wäh-
rend sich Waltrautes Erzählung und die Rheintöchter-Episode 
noch plausibel als Momente deuten lassen, in denen die Ak-
teure letztmalig die Gelegenheit erhalten, ihren drohenden 
Untergang noch abzuwenden, diese jedoch ungenutzt lassen, 
das Ausmaß des Tragischen dadurch also gesteigert wird, wäh-
rend schließlich der Dialog zwischen Alberich und Hagen des-
sen skrupelloses Streben nach dem Ring zusätzlich motiviert, 
lässt sich für die Nornenszene durchaus die Frage stellen, wozu 
sie eigentlich dient. Denn dramatisch bedeutet sie Stillstand; 
mit der konkreten, sich auf der Menschenebene vollziehenden 
Bühnenhandlung der Götterdämmerung hat sie nichts zu tun,20 
17 Mein Leben, S. 394; ähnlich ein Brief an Hans von Bülow vom 12. Mai 1851, 
in: SBr 4, Nr. 4, S. 47 ff., hier S. 49: »unaufführbar und für das publikum 
unverständlich«.
18 Neben der Nornenszene (GSD 2, S. 167–170) seien genannt: Der Dialog 
zwischen Brünnhilde und den anderen Walküren, in dem Brünnhildes 
Vorgeschichte erzählt wird (I.3 – GSD 2, S. 183–186 [in der Götterdämmerung 
durch die Waltraute-Szene ersetzt]); das Gespräch zwischen Alberich und 
Hagen mit der Geschichte Alberichs (II.1 – GSD 2, S.  189 –192); das 
Zusammentreffen Siegfrieds und der Wasserfrauen, in dem Ring und Fluch 
behandelt werden (III.1 – GSD 2, S. 210–215 [die spätere Rheintöchter-
Szene der Götterdämmerung]); Siegfrieds Erzählung unmittelbar vor seiner 
Ermordung (III.2 – GSD 2, S. 218 –221).
19 Vgl. Carl Dahlhaus, »Richard Wagners Musikdramen«, in: 19. Jahrhundert 
IV: Richard Wagner – Texte zum Musiktheater, hrsg. von Hermann Danuser 
(= Carl Dahlhaus. Gesammelte Schriften in 10 Bänden 7), Laaber 2004, 
S.  141–273, bes. S.  206 –210, hier S.  207: »Technisch dramaturgisch ist 
Siegfrieds Tod unleugbar mißlungen«.
20 Vgl. in diesem Sinne auch Richard Klein, »Das Weltenfinale, das keines ist. 
Zum III. Akt der Götterdämmerung«, in: Johanna Dombois und Richard 
und Informationen, die für den Zuschauer zum Verständnis 
des Folgenden unabdingbar wären, liefert sie – jedenfalls auf 
den ersten Blick – auch nicht: Die Geschichte von Wotans 
Frevel an der Weltesche, dem anschließenden Verdorren des 
Baumes und dem Versiegen des Wissensquells 21 fügt den Un-
taten der Akteure im Ring lediglich ein weiteres unrühmliches 
Exempel hinzu; Geschichte und Symbolik von Wotans Speer 22 
– der zweite von den Nornen thematisierte Komplex – sind 
längst bekannt; dass Wotan mit den Resten der Weltesche 
einen Scheiterhaufen um Walhall errichtet hat, erfährt man 
wenig später ohnehin von Waltraute;23 den Umstand, dass 
dereinst die Götterburg in diesem Holz verbrennen wird,24 
symbolisiert hinreichend der Schluss des Dramas. Neu sind 
lediglich die Informationen über die Bezwingung Loges und 
die Entfachung des zukünftigen Weltenbrandes dadurch, dass 
Wotan ihm die Trümmer seines Speeres in die Brust stößt 25 – 
doch diese Ausführungen werden nirgendwo wieder aufgegrif-
fen, sind also letztlich nutzlos. Das »ewige Wissen«, dessen sich 
die Nornen rühmen,26 besteht also im Wesentlichen aus frag-
mentarischen Berichten über längst bekanntes Geschehen in 
der Vergangenheit und präsentiert dort, wo es sich auf die Zu-
kunft bezieht, keine sonderlich erhellenden Erkenntnisse. War 
der Aufwand wirklich erforderlich, für dieses magere Ergebnis 
gegen Ende der Tetralogie noch einmal eigens drei ansonsten 
isolierte Figuren einzuführen, nur um diese dann gleich wieder 
für immer verschwinden zu lassen?
Funktion und Wert einer Szene können auf unterschiedli-
chen Ebenen liegen. Aus diesem Grund hat schon vor länge-
rer Zeit Carl Dahlhaus die besondere Relevanz jener genann-
ten Einschübe, in denen das Götterdrama präsent gehalten 
wird und die Bühnenhandlung gleichsam mit »mythischer 
Bedeutung« versehen werde, auf der musikalischen Ebene 
angesiedelt: »Die Szenen, in welchen der Göttermythos zur 
Sprache kommt, sind [...], obwohl sie dramaturgisch – vom 
Einzelwerk, der sichtbaren Handlung her geurteilt – peripher 
erscheinen, musikalisch zentral: Sie bilden das Gerüst des 
Motivzusammenhangs, der das ganze Drama überzieht.«27 
Dieser These ist umso mehr zuzustimmen, als gerade auf der 
musikalisch-motivischen Ebene die Götterdämmerung höchs-
te Anforderungen an den Rezipienten stellt: In diesem Dra-
ma finden die Leitmotive des gesamten Rings zusammen und 
Klein, Richard Wagner und seine Medien. Für eine kritische Praxis des 
Musiktheaters, Stuttgart 2012, S. 252 –280, hier S. 252: »Dieser Anfang ist 
ortlos, er hat keine Stelle in der Handlung«.
21 GSD 6, S. 178 f.
22 Ebd., S. 179.
23 Ebd., S. 179 f.; vgl. S. 202.
24 Ebd., S. 180 f.
25 Ebd.
26 Ebd., S. 182: »Zu End’ ewiges Wissen!«.
27 Dahlhaus, »Richard Wagners Musikdramen«, S. 250; ähnlich auch Ariane 
Jeßulat, »Verkürzung, Dehnung, Idealisierung: Die Nornenszene und der 
Kopfsatz der Eroica. Ein Beitrag zur Theorie musikalischer Rezeption«, in: 
wagnerspectrum 2, Heft 2 (2006), S. 117–141, hier S. 123.
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werden noch einmal in höchst komplexer Weise verarbeitet. 
Orientierung tut da not, zumal mit Blick auf jene Motive, 
die sich durch die Bühnenhandlung nicht automatisch er-
schließen, sondern einer »Erklärung«bedürfen. Freilich könn-
te man dagegen einwenden, dass dem Publikum die Motive 
und ihre musikalische Struktur ja aus den vorangegangenen 
Dramen hätten bekannt sein müssen. Doch das Problem geht 
nicht von der Vielzahl der Motive und ihrem unterschiedli-
chen Ineinandergreifen aus, sondern von den sich daraus erge-
benden Bedeutungen und Deutungsmöglichkeiten. Richard 
Klein hat nicht zu Unrecht darauf hingewiesen, dass in der 
Götterdämmerung die permanente Gefahr einer verwirrenden 
Übersemantisierung durch die intensive motivische Arbeit 
besteht.28 Dem steuern die »Götterszenen« partiell entgegen, 
indem sie bestimmte Motive und ihre Bedeutungszusammen-
hänge verorten. So verweisen etwa die aufsteigenden Ces-Dur-
Bewegungen in den Streichern am Anfang der Nornenszene,29 
unmittelbar nach dem »Erwachensmotiv« (ab Takt 2), auf das 
Wogen des Rheins zu Beginn des Rheingolds – und damit auf 
einen »undifferenzierten Naturzustand«,30 der zeitlich mitt-
lerweile schon lange zurückliegt: Ein Blick in die Urzeit, die 
Phase vor der Etablierung von Wotans Weltordnung, wird 
somit eröffnet, jene Zeit, der die Rheintöchter ebenso wie 
ihre Pendants, die ebenfalls prophetisch begabte Dreiergruppe 
der Nornen, entstammen.31 Dadurch wird der erforderliche 
Raum zur Vergegenwärtigung dessen geschaffen, worum es 
in der Götterdämmerung eigentlich geht, auch wenn dies auf 
der Bühne nicht mehr offen thematisiert wird: den Abschluss 
eines Dramas vom Anfang und Ende der Welt.32 Anfang und 
Ende werden dementsprechend auch direkt von den Nornen 
angesprochen, aber scheinbar zusammenhanglos – die tem-
porale, kausale und konditionale Verbindung zwischen ihren 
Wissensfragmenten hat der Rezipient mit Hilfe der Musik 
herzustellen. Es geht dabei um den finalen Weltenbrand sowie 
Wotans Frevel an der Weltesche, eine Episode, die bezeichnen-
derweise noch vor dem Raub des Rheingolds durch Alberich 
anzusiedeln ist, also in eine tatsächliche Urzeit gehört, die so-
gar noch vor der Rheingold-Handlung liegt. Der weite zeitliche 
Rahmen, den die Tetralogie als Bühnengeschehen und als my-
28 Richard Klein, »Die Tragödie der Zeit und das Problem des Politischen im 
Ring«, in: Dombois und Klein, Richard Wagner und seine Medien, S. 195 –251, 
bes. S. 221: »Overkill an Sinnbezügen«.
29 Zur musikalischen Struktur der Nornenszene siehe Tobias Janz, 
Klangdramaturgie. Studien zur theatralen Orchesterkomposition in Wagners 
»Ring des Nibelungen«, Würzburg 2006, S. 298 – 305.
30 Donington, Richard Wagners »Ring des Nibelungen«, S. 175.
31 Zu den Korrespondenzen zwischen den Rheintöchtern und den Nornen 
siehe etwa Hermann Danuser, »Massen ohne Macht – zu den ›Kollektiven‹ 
im Ring«, in: »Alles ist nach seiner Art«. Figuren in Richard Wagners »Der 
Ring des Nibelungen«, hrsg. von Udo Bermbach, Stuttgart-Weimar 2001, 
S. 225 –242, hier S. 232 –235.
32 Vgl. Dieter Borchmeyer, »Wagners Mythos vom Anfang und Ende der 
Welt«, in: Richard Wagner. »Der Ring des Nibelungen«. Ansichten des Mythos, 
hrsg. von Udo Bermbach und Dieter Borchmeyer, Stuttgart-Weimar 1995, 
S. 1–25.
thische Parabel umgreift, wird damit vergegenwärtigt – und 
dem Publikum gleichzeitig vermittelt, dass die nun folgende 
Menschenhandlung nur einen kleinen Ausschnitt daraus dar-
stellt. Aus dieser Perspektive wäre es also vor allem die Musik, 
mit der sich die Bedeutung der »Götterszenen« erklären ließe, 
nämlich als Andeutung des Gesamtzusammenhangs der Tetra-
logie als Wegweiser für die Einbettung des sich auf der Bühne 
vollziehenden Geschehens. Diese Andeutung bestände im Fall 
der Nornenszene vor allem im Verweis auf die mythische Zeit-
struktur, die auch der Götterdämmerung zugrunde liegt: Trotz 
seiner auf menschliche Zeitverhältnisse reduzierten Handlung 
thematisiert dieses Drama wie der Ring insgesamt das Ganze, 
vom Ur-Anfang bis zum Eschaton.
Vor diesem Hintergrund lässt sich die Nornenszene zu-
nächst einmal durchaus schlüssig in den Gesamtkontext einfü-
gen. Allerdings bleibt weiterhin ein gewisses Unbehagen hin-
sichtlich der dramaturgischen Aspekte bestehen: Hätte es nicht 
subtilere Möglichkeiten gegeben, auf die kosmologischen Di-
mensionen des Rings zu verweisen, als bereits vor Beginn der 
eigentlichen Handlung ein Retardationsmoment einzufügen, 
das auch noch von Figuren getragen wird, die sonst überhaupt 
keine Rolle spielen? Mir scheint, dass sich in dieser Frage ei-
nige bedenkenswerte Aspekte ergeben, wenn man noch eine 
weitere Ebene berücksichtigt: die historische. Ich möchte da-
her im Folgenden die Rolle der Nornen im Zusammenhang 
der Genese des Rings verfolgen und daraus abschließend einige 
Schlussfolgerungen ziehen.
Im Prosaentwurf Der Nibelungenmythus. Als Entwurf zu 
einem Drama (Oktober 1848),33 der schon zentrale Elemente 
der späteren Tetralogie enthält, hat Wagner den Nornen eine 
wichtige Bedeutung zugemessen. Die Warnung vor dem Ring 
und seinem Fluch, die später im Rheingold Erda an Wotan 
richten wird, erfolgt hier durch sie;34 im Zwiegespräch mit den 
»Meerfrauen« (den späteren Rheintöchtern) verweist Siegfried 
auf die Nornen und ihre höhere Weisheit,35 und Brünnhilde 
schließlich erhält ihr mystisches Walkürenwissen, das sie einst 
ganz Siegfried vermacht hatte, nach dessen Tod wieder zurück, 
wodurch sie »der Nornen alten Spruch«36 – nämlich den Weg 
zur Wiederherstellung der Weltordnung – zu verstehen lernt 
und in Form ihres Selbstopfers umzusetzen vermag (anders 
als der spätere Ring endet Der Nibelungenmythus nicht mit 
dem Ende der Welt, sondern mit der Entsühnung der Götter 
33 GSD 2, S. 156 –166; Strobel, Skizzen und Entwürfe, S. 26 –33.
34 Ebd., S.  157: »Wotan stellt den Hort den Riesen zu, den Ring will er 
behalten, damit seine Allherrschaft zu sichern: die Riesen ertrotzen ihn, und 
Wotan weicht auf den Rat der drei Schicksalsfrauen (Nornen), die ihn vor 
dem Untergange der Götter selbst warnen«. Vgl. GSD 5, S. 261 (Erda im 
Rheingold).
35 GSD 2, S. 163: »Die Frauen: ›willst du die Götter übertreffen?‹ Siegfried: 
›Zeigtet ihr mir die Möglichkeit, die Götter zu bewältigen, so müßte ich nach 
meinem Mute sie bekämpfen. Drei weisere Frauen, als ihr seid, kenne ich; die 
wissen, wo die Götter einst in banger Sorge streiten werden. Zu der Götter 
Frommen ist es, wenn sie sorgen, daß ich dann mit ihnen kämpfe. [...]‹«.
36 Ebd., S. 166.
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und Restauration der etablierten Ordnung).37 Im Nibelungen-
mythus kommen den Nornen somit zentrale Funktionen zu: 
Als Grenzgängerinnen sind sie einerseits Teil der sichtbaren 
Handlung (ihre Warnung an Wotan), gleichzeitig aber auch 
Teil jener Mächte, die unsichtbar von außen auf diese einwir-
ken, indem sie durch ihr Wissen um die Zukunft (sie kennen 
bereits die Ausgangslage für den letzten Kampf der Götter) 
den Gang der Ereignisse beeinflussen (sie haben den Weg zur 
Wiederherstellung der Ordnung in Runen niedergelegt). Es 
handelt sich hier also um Schicksalsmächte im engeren Wort-
sinne: Anders als die Götter verfügen sie über das Schicksal, 
insofern sie den Weg zur Lösung der Konflikte kennen und 
durch Artikulation von Wissen auch aktiv den Fortgang der 
Ereignisse zu beeinflussen imstande sind. »Schicksal« stellt da-
mit im Nibelungenmythus keine vollständig autonome Größe 
dar, sondern wird von Mächten dirigiert, die grundsätzlich 
bekannt sind und sich sogar innerhalb der Handlung als Per-
sonen materialisieren können.
Nur wenige Tage nach der Reinschrift des Nibelungenmy-
thus entstand eine erste Verdichtung des Konzepts im Prosaent-
wurf Siegfrieds Tod (datiert auf den 20. Oktober 1848).38 Auch 
hier verweist Siegfried die Rheintöchter (sie heißen hier Was-
serfrauen) auf die Nornen,39 auch hier beruft sich die wieder 
wissend gewordene Walküre auf »der Nornen alten Spruch«.40 
Was hingegen mit Blick auf die spätere Götterdämmerung noch 
fehlt, ist das gesamte Vorspiel mit der Nornenszene. Dieses hat 
Wagner erst nachträglich konzipiert, nachdem er den Prosa-
entwurf zu Siegfrieds Tod dem Theaterexperten Eduard Dev-
rient vorgetragen hatte und von diesem wegen des Mangels 
an Hintergrundinformationen zur Handlung kritisiert wor-
den war.41 Daraufhin skizzierte Wagner »etwa in den letzten 
Tagen des Oktober«42 (also relativ zügig) die Prosafassung des 
Vorspiels, das mit der Nornenszene einsetzte und den Kontext 
37 Vgl. ebd.
38 Abgedruckt bei Strobel, Skizzen und Entwürfe, S. 38 – 55.
39 Ebd., S. 51: »Die Frauen: ›Weh Siegfried! Wo die Götter gehorchen willst du 
trotzen?‹ Siegfried: ›Dämmert einst der Tag, wo auf jener Heide in Sorge sie 
die Helden schaaren zu dem Streite, dem die Nornen selbst das Ende nicht 
verkünden, nach meinem Muth entscheide ich den Sieg. Nun sollte mich 
euer Drohen schrecken?‹«.
40 Ebd., S. 55.
41 Mein Leben, S. 394. Die Tatsache, dass Wagner in seinen Erinnerungen nicht 
vom Prosaentwurf, sondern vom »Gedicht« spricht, hat in der Forschung zu 
einiger Verwirrung geführt: Man identifizierte dieses »Gedicht« fälschlich mit 
der Dichtung zu Siegfrieds Tod und schloss aus Wagners Ausführungen, dass 
das Vorspiel erst nach der Vollendung der Dichtung und deren Rezitation 
vor Devrient entstanden sei. Strobel (Skizzen und Entwürfe, S. 37 f.) konnte 
aber nachweisen, dass Wagner sich beim Diktat seiner Erinnerungen geirrt 
hat: Er hatte Devrient nicht die damals noch nicht existierende Dichtung, 
sondern den Prosaentwurf vorgetragen; dieser wurde daraufhin kritisiert und 
um das Vorspiel erweitert. Bei der unmittelbar danach erfolgten Ausführung 
der Dichtung stand somit von vornherein schon fest, dass das Vorspiel dessen 
integraler Bestandteil sein musste; dementsprechend beginnt die Handschrift 
auch mit dieser Szene (Strobel, Skizzen und Entwürfe, S. 58).
42 Ebd., S. 55.
der nachfolgenden Handlung um Siegfried und Brünnhilde 
nachliefern sollte.43 
Diese möglicherweise nicht sonderlich durchdachte Ent-
scheidung bedeutete jedoch einen eklatanten Bruch gegenüber 
der bisherigen Konzeption. Die Nornen, bis dahin zentrale 
Schicksalsmächte und Impulsgeber der Handlung, erhiel-
ten jetzt zwar eine eigene größere Szene, aber dramaturgisch 
agierten sie darin als bloße Hilfskonstrukte: Wagner benötig-
te schlicht Figuren, denen er die von Devrient eingeforderten 
fehlenden Informationen in den Mund legen konnte, und er 
entschied sich für die Nornen. Damit entstand eine unglück-
liche Spannung zwischen ihrer fundamentalen Bedeutung als 
geschichts- und schicksalsmächtige Instanzen einerseits sowie 
ihrer dramaturgisch reduzierten Rolle als bloßer Erzähldamen 
der Vorgeschichte andererseits. 
In der Dichtung Siegfrieds Tod, entstanden im November/
Dezember 1848,44 kommt dieses Spannungsverhältnis bereits 
deutlich zum Ausdruck: In der einleitenden Nornenszene be-
richten die drei Frauen in drei formal nahezu identisch gebau-
ten Abschnitten ganz schematisch über die Vorgeschichte der 
Handlung, um danach die Bühne für Siegfried und Brünnhil-
de zu räumen.45 Zu reinen Berichterstatterinnen degradiert, 
vertreten sie aber dennoch weiterhin ausgesprochen hohe 
Ansprüche: »Was wir spannen, bindet die Welt«.46 Offenbar 
wollte Wagner trotz ihrer dramaturgisch kümmerlichen Rol-
le weiterhin an der herausragenden Bedeutung der Nornen 
festhalten. Folgerichtig geht – wie schon im Nibelungenmythus 
– die an Wotan gerichtete Warnung vor dem Ring auch in 
Siegfrieds Tod (noch) nicht von Erda, sondern von den Nor-
nen aus;47 die Wasserfrauen charakterisieren sie als schicksals-
gewaltige Mächte, die selbstständig den Ring-Fluch »in des 
Urgesetzes Seil« geflochten hätten,48 woraufhin auch Siegfried 
wieder mit den Nornen und ihrer Rolle in der letzten Schlacht 
argumentiert.49
Wagner hat offenbar selbst bald eingesehen, dass die Nor-
nen in dieser ungleichgewichtigen Konzeption kein allzu 
überzeugendes Bild ergaben. Das Nornenproblem mag zu 
den bekannten Schwierigkeiten beigetragen haben, die Wag-
ner bei der Vertonung des Vorspiels hatte und die ihn zu der 
Entscheidung führten, die schwer komponierbaren epischen 
Partien in Siegfrieds Tod dadurch zu entlasten, dass ein Teil 
der Vorgeschichte in ein selbstständiges Drama ausgelagert 
wurde:50 Im Mai/Juni 1851 entstand Der junge Siegfried (seit 
43 Der Text ebd., S. 56 ff.
44 Ebd., S. 58 f.
45 GSD 2, S. 167–170.
46 Ebd., S. 170.
47 So lässt Wagner es Alberich seinem Sohn Hagen berichten, vgl. ebd., S. 191.
48 Ebd., S. 214: »Siegfried! Siegfried! Wir weisen dich wahr! / Weich aus! Weich 
aus dem Fluche! / Ihn flochten webende Nornen / in des Urgesetzes Seil«.
49 Ebd., S. 215.
50 Vgl. Dahlhaus, »Richard Wagners Musikdramen«, S.  209, der mit Blick 
auf die erhaltenen Skizzen zur Vertonung der Nornenszene in Siegfrieds Tod 
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1863: Siegfried ).51 Während der Arbeit an dem neuen Drama 
scheint Wagner einmal mehr über das Nornenproblem nach-
gedacht zu haben; prinzipiell boten sich ihm zwei Alternati-
ven, um mehr Homogenität in die Konzeption dieser Figuren 
zu bringen: Sie mussten entweder dramaturgisch auf- oder 
inhaltlich-konzeptuell abgewertet werden. Die Dichtung des 
Jungen Siegfried zeigt, dass Wagner sich für die zweite Varian-
te entschied. Denn dort kann der Wanderer (Wotan) schon 
über die Nornen äußern: »Im zwange der welt / weben die 
Nornen: / sie können nicht wenden noch wandeln«52 – eine 
radikale Umkehrung gegenüber ihrer Rolle in Siegfrieds Tod ! 
Offenkundig haben die Nornen ihre schicksalsgestaltende 
Macht nunmehr eingebüßt. An ihre Stelle tritt die Wala (spä-
ter: Erda); sie ist jetzt die eigentlich Wissende, das Wissen der 
Nornen geht von ihr aus: »doch wenn ich schlafe, / wachen 
Nornen: / sie spinnen das seil / und weben fromm was ich 
weiß«.53 Im Rheingold schließlich erscheint das neue Konzept 
der Nornen noch deutlicher artikuliert: Als Töchter der Erda 
verkünden sie nachts deren Wissen.54 Sie haben somit jegliche 
eigene Gestaltungsmacht verloren, sie verkünden Wissen, das 
sie selbst nicht generieren, und was sie sehen, können sie nicht 
mehr beeinflussen. Sie sind vielmehr nun selbst dem Schicksal 
unterworfen und die neugefasste Nornenszene der Götterdäm-
merung bringt dies in aller Deutlichkeit zum Ausdruck. 
Vergegenwärtigen wir uns die zentralen Unterschiede zwi-
schen den Nornenszenen in Siegfrieds Tod und in der Götter-
dämmerung: 
1. Während die Nornen in dem älteren Drama lediglich die 
für die nachfolgende Handlung wichtige Vorgeschichte er-
zählen, erhalten ihre Visionen in der Götterdämmerung eine 
kosmische Relevanz dadurch, dass mit Wotans Frevel an der 
Weltesche, dem Entstehen und Vergehen des Speeres als Sym-
bol der Verträge (d. h. von Wotans Weltordnung) und dem 
finalen Weltenbrand die äußerste Vergangenheit und Zukunft 
thematisiert und damit noch einmal der mythische Rahmen 
der gesamten Tetralogie resümiert wird; hier geht es also in ver-
dichteter Form um das Ganze des mythischen Kosmos, nicht 
mehr nur um die Vorgeschichte einer Opernhandlung. Dra-
maturgisch bleiben die Nornen damit zwar auch in der Götter-
dämmerung Hilfskonstrukte, aber diese werden nun immerhin 
symbolisch ungleich höher aufgeladen, indem sie nicht mehr 
nur Vorgeschichte erzählen.
2. In Siegfrieds Tod sind die Nornen, wie gezeigt, noch gestal-
tende Subjekte, die über den Verlauf der Geschehnisse, d. h. 
(1850) festhält: »Als musikalische Exposition des Göttermythos ist die Skizze 
zur Nornenszene mißglückt«.
51 Zur Entstehungsgeschichte: Strobel, Skizzen und Entwürfe, S. 65 ff. Der Text: 
ebd., S. 99–196.
52 Ebd., S. 169; ebenso bereits im Prosaentwurf (Mai 1851), siehe ebd., S. 88; 
vgl. später Siegfried III.1 (GSD 6, S. 153): »Im Zwange der Welt / weben die 
Nornen: sie können nichts wenden noch wandeln«.
53 Strobel, Skizzen und Entwürfe, S. 169; vgl. Siegfried III.1 (GSD 6, S. 153).
54 GSD 5, S. 261 f.: »Drei der Töchter, / ur-erschaffne, / gebar mein Schoß: was 
ich sehe, / sagen dir nächtlich die Nornen«.
im weiteren Sinne über das Schicksal, verfügen, indem sie ihr 
Seil weben: »Was wir spannen, bindet die Welt«.55 Das Seil 
symbolisiert also den von den Nornen gesponnenen Fortgang 
der Dinge, es steht für unabdingbare Festlegungen. Wenn sie 
bei Tagesgrauen ihre Arbeit getan haben, wickeln sie den Fa-
den dementsprechend auf und ziehen sich geordnet zurück: 
»Schließet das Seil, wahret es wohl!«56 Die Götterdämmerung 
hingegen bietet ein ganz anderes Bild: Der Ort, an dem die 
Nornen früher stets ihr Seil gewoben haben, die Weltesche, 
ist zerstört. Man muss sich jetzt notgedrungen mit der Tanne 
und dem Gestein auf dem Walkürenfelsen behelfen; doch das 
schadet dem Seil: »Des Steines Schärfe / schnitt in das Seil; / 
nicht fest spannt mehr / der Fäden Gespinst: / verwirrt ist das 
Geweb’«.57 Schließlich passiert, was geschehen musste: Das 
Seil reißt. Das Wissen der Nornen – in der Götterdämmerung 
bereits auf ein Sekundärwissen reduziert – ist dahin. »Der Welt 
melden / Weise nichts mehr«.58 Aber das Seil besitzt gegenüber 
Siegfrieds Tod ohnehin nur noch eine reduzierte Bedeutung, 
weil mit ihm kein zwingendes, die Welt bindendes Geschehen 
mehr verknüpft ist. Es repräsentiert nur noch Wissen als sol-
ches. Nun stellt »Wissen« im Ring zwar eine zentrale Kategorie 
dar, aber ausgerechnet das im Nornenseil der Götterdämme-
rung repräsentierte Wissen erweist sich anders als jenes in Sieg-
frieds Tod als folgenlos.
Warum lässt Wagner in der Götterdämmerung – anders als 
in Siegfrieds Tod – das Seil überhaupt reißen? Offenbar ging es 
ihm darum, in aller Deutlichkeit zu vermitteln, dass selbst die 
Nornen als Schicksal verkündende Gottheiten letzteres nicht 
nur nicht beeinflussen, sondern nicht einmal mehr vorherse-
hen können. Sie sind selbst nur Spielbälle der Geschehnisse: 
Von der Weltesche gelöst und umgetopft auf den kargen Wal-
kürenfelsen, können sie ihr Seil nicht mehr hinreichend straff 
spannen. Ihre Verkündigungen erschöpfen sich in bekannten 
Sachverhalten und überflüssigen Details. Ursprung ihres Wis-
sens ist ohnehin Erda, und deren Wissen ist – wie zu Beginn 
des 3. Aufzugs des Siegfried deutlich wird – versiegt, ganz so 
wie der Wissensquell an der Weltesche.59 Auf das Schicksal 
55 GSD 2, S. 170.
56 Ebd.
57 GSD 6, S. 181 f.
58 Ebd., S. 182.
59 Ebd., S. 156. Gegen die Feststellung, dass das Versiegen von Erdas Wissen 
Teil eines sich im Wirken des Fluches manifestierenden autonomen Prozesses 
ist, ließe sich einwenden, dass Wotan behauptet, das Wissen der Wala 
versiege nur deshalb, weil er den Untergang der Götter mittlerweile selbst 
wolle, Erdas Wissensverlust sei mithin ein Produkt von Wotans Willen. Doch 
scheint es sich bei diesem ›Wollen‹ des Gottes lediglich um eine fatalistische 
Einsicht in das ohnehin Unvermeidliche zu handeln (Silke Leopold, »Von 
der Allgewalt vollsten Hingebungseifers. Weibs-Bilder in Wagners Ring«, 
in: Bermbach und Borchmeyer, Ansichten des Mythos, S. 59 –74, hier S. 69, 
hat darauf hingewiesen, dass »die Musik [...] Wotans Behauptung Lügen« 
strafe). Dies geht insbesondere aus Waltrautes Erzählung im 1. Aufzug der 
Götterdämmerung hervor, in der es über Wotan heißt: »Tief seufzte er auf, / 
schloß das Auge, / und wie im Träume / raunt’ er das Wort: – / ›des tiefen 
Rheines Töchtern / gäbe den Ring sie zurück, / von des Fluches Last / erlöst 
wär’ Gott und Welt!« Überdies scheint Wotan bis zuletzt seine Hoffnungen 
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und den weiteren Fortgang der Ereignisse können diese Ge-
stalten nicht einwirken. 
Ich bin geneigt, diese neuartige Konzeption der Nornen 
auf ihre skizzierte Inhomogenität zurückzuführen, die sich 
nach der offenbar recht raschen Niederschrift des Vorspiels 
Ende Oktober 1848 ergab und Wagner, nachdem er die Prob- 
lematik erkannt hatte, offenbar gezwungen hat, später noch 
einmal grundsätzlich über die Nornen als Figuren in seinem 
sich zur Tetralogie auswachsenden Werk nachzudenken. 
Die radikale Abwertung der Nornen mit Blick auf ihre Ge-
staltungsmacht und inhaltliche Relevanz, die sich zwischen 
Siegfrieds Tod und der Götterdämmerung vollzog, ging jedoch 
einher mit einer grundsätzlich revidierten Einschätzung von 
Schicksalsdeterminismus und den Möglichkeiten individuel-
ler Gestaltungsmacht. Denn aus dem bisher Gesagten ergibt 
sich zwangsläufig die Frage: An wen ist die Gestaltungsmacht, 
die Wagner in seinen Skizzen bis zu Siegfrieds Tod den Nornen 
zugewiesen hatte, eigentlich übergegangen? Sicherlich nicht 
an Wotan, der sich bekanntlich immer wieder in seinen eige-
nen Verträgen verheddert;60 auch nicht an Siegfried, der – als 
Instrument zur Verwirklichung von Wotans Plänen geschaf-
fen  – nie die erforderliche Eigenständigkeit entwickelt und 
am Ende über Hagens Intrigen fällt;61 Brünnhilde schließlich 
bemerkt zu spät, dass auch sie nur ein Rad im großen Getriebe 
darstellt – sie kann im Finale der Götterdämmerung nur noch 
vollstrecken, was ohnehin hätte geschehen müssen.62
Blickt man hingegen auf den Jungen Siegfried als das frü-
heste Dokument, in dem Wagner die Rolle der Nornen zu 
beschränken begonnen hat, so zieht unweigerlich die Wala, 
d. h. Erda, die Aufmerksamkeit auf sich. Sie übernimmt be-
zeichnenderweise später im Rheingold jene Rolle, die Wagner 
im Nibelungenmythus und in Siegfrieds Tod den Nornen zu-
gewiesen hatte, nämlich Wotan vor dem Fluch des Ringes zu 
warnen. Sie ist es auch, die von sich selbst sagt: »Ich weiß wie 
alles war, / ich weiß wie alles ist, / wie alles sein wird, / weiß ich 
auch«.63 Als Mutter der Nornen und deren Wissensspenderin 
in Siegfried zu legen, vgl. Udo Bermbach, Der Wahn des Gesamtkunstwerks. 
Richard Wagners politisch-ästhetische Utopie, Frankfurt a. M. 1994, S. 290.
60 Aus der mittlerweile unüberschaubaren Literatur zur Wotan-Figur siehe 
etwa Peter Wapnewski, Der traurige Gott. Richard Wagner in seinen Helden, 
München 21980, bes. S.  136 ff.; Bermbach, Wahn des Gesamtkunstwerks, 
bes. S.  275 – 306; Udo Bermbach, »Wotan – der Gott als Politiker«, in: 
Bermbach, Figuren, S.  27– 48; Richard Klein, »Der sichtbare und der 
unsichtbare Gott. Versuch über Wotan«, in: Dombois und Klein, Richard 
Wagner und seine Medien, S. 157–194.
61 Zum Siegfried vgl. Dieter Borchmeyer, »Siegfried. Der Held als Opfer«, 
in: Bermbach, Figuren, S.  68 – 80; zuletzt Tobias Janz (Hrsg.), Wagners 
Siegfried und die (post-)heroische Moderne. Beiträge des Hamburger Symposions 
22.–25. Oktober 2009, Würzburg 2011.
62 Zur Figur der Brünnhilde vgl. etwa Dieter Schickling, Abschied von Walhall. 
Richard Wagners erotische Gesellschaft, Stuttgart 1983, S.  152 –160; Ulrike 
Kienzle, »Brünnhilde – das Wotanskind«, in: Bermbach, Figuren, S. 81–103; 
dies., ... daß wissend würde die Welt! Religion und Philosophie in Richard 
Wagners Musikdramen, Würzburg 2005, S. 130 –152.
63 So die Wala im Jungen Siegfried, vgl. Strobel, Skizzen und Entwürfe, S. 88 
(Prosaentwurf); S. 169 (Dichtung). Ähnlich später im Rheingold (GSD 5, 
tritt sie gleichsam in deren Rolle, sie ist die »Allwissende«, die 
»Urweltweise«.64
Und doch greifen diese Korrespondenzen nur an der 
Oberfläche, denn auch Erda kann den Lauf der Geschehnis-
se nicht nachhaltig beeinflussen.65 Sie kann zwar wissen, aber 
nicht handeln; ihr Modus ist der Schlaf. Selbst aber das Wis-
sen, über das sie verfügt, hilft Wotan im Siegfried nicht weiter, 
so dass er unwirsch von ihr ablassen muss: »Du bist – nicht, 
/ was du dich wähnst! / Urmütterweisheit / geht zu Ende«.66 
Konsequenterweise versiegt Erdas Wissensstrom an die Nor-
nen; das Seil muss reißen. Ohnehin kann Erda schon deshalb 
nicht mehr gestaltend in die Geschehnisse eingreifen, weil sie 
selbst allzu sehr zu deren Teil geworden ist: Wotan hat mit ihr 
die Walküren gezeugt und sie damit zum Instrument seiner 
Pläne gemacht.67 Erda ist – so wie die Nornen – Teil eines 
übergreifenden, schicksalhaft-autonomen Prozesses, sie steht 
nicht über ihm.
Untersucht man den Ring insgesamt auf die Frage hin, 
welche Figuren tatsächlich gestaltend auf das Schicksal bzw. – 
konkreter – den weiteren Verlauf der Geschehnisse einwirken 
können, so wird man sich schließlich mit einem Negativbe-
fund begnügen müssen. Eine solche Gestalt gibt es nicht. Da-
rin jedoch – dies sollten die vorangegangenen Ausführungen 
deutlich gemacht haben – unterscheidet sich der vollendete 
Ring des Nibelungen grundlegend von seinen ersten Skizzen. 
Die Verfügbarkeit über Schicksal, das Vertrauen in die Gestal-
tungsfähigkeit einzelner Individuen, ist im Entstehungsprozess 
des Rings ebenso verloren gegangen wie sich das Finale von der 
optimistischen Wiederherstellung der Ordnung zur umfas-
senden Ekpyrosis gewandelt hat.68 Ähnlich verhält es sich mit 
der Kategorie des Wissens: Im Nibelungenmythus und in Sieg-
frieds Tod stellt dieses eine Ressource dar, die – verwaltet von 
den Nornen – die Grundlage für die Gestaltung des weiteren 
Geschehens und schließlich für die Restauration von Wotans 
Herrschaft bietet; die Nornen besitzen mittels ihres Wissens 
sogar die Macht, selbstständig den Fluch »in des Urgesetzes 
Seil« zu flechten (und damit das Bühnengeschehen überhaupt 
erst auszulösen).69 Im vollendeten Ring hingegen geht anfäng-
S. 261): »Wie alles war, weiß ich; / wie alles wird, / wie alles sein wird, / seh’ 
ich auch«.
64 Strobel, Skizzen und Entwürfe, S. 168 (Der Junge Siegfried); Siegfried III.1 
(GSD 6, S. 152). 
65 Zur Figur der Erda im Ring siehe Susanne Vill, »Erda – mythischen Quellen 
und musikalische Gestaltung«, in: Bermbach, Figuren, S. 198 –224.
66 GSD 6, S. 156.
67 Vgl. ebd., S. 154: »mich Wissende selbst / bezwang ein Waltender einst«. 
Dazu Dieter Borchmeyer, Das Theater Richard Wagners. Idee – Dichtung – 
Wirkung, Stuttgart 1982, S. 238.
68 Zum Finale der Götterdämmerung siehe Carl Dahlhaus, »Über den Schluß 
der Götterdämmerung«, in: 19. Jahrhundert IV: Richard Wagner – Texte zum 
Musiktheater, hrsg. von Hermann Danuser (= Carl Dahlhaus. Gesammelte 
Schriften in 10 Bänden, 7), Laaber 2004, S.  384 – 404, sowie jetzt Klein, 
»Weltenfinale«, S. 252 –280.
69 GSD 2, S. 214. Diese Aussage ist in der Götterdämmerung erstaunlicherweise 
stehen geblieben (vgl. GSD 6, S.  238) – erstaunlich deshalb, weil sie 
in eklatantem Widerspruch zur neugestalteten Nornenszene und ihren 
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liches Wissen – nunmehr unter Erdas Verfügung – allmählich 
verloren, bis schließlich sein Symbol – das Seil – reißt; letzteres 
hat sich in der Konzeptionsphase zwischen Siegfrieds Tod und 
der Götterdämmerung von einem Schicksals- zu einem Wis-
sensfaden gewandelt. Die Nornen haben dabei schon längst 
ihre zentrale Rolle eingebüßt. Sie sind jetzt selbst Objekte des 
Fluches, über den sie in Siegfrieds Tod noch verfügen konnten, 
und versinken dementsprechend zum Klang des Fluchmotivs 
in der Erde: »Der Welt melden Weise nichts mehr«.70 Warum 
auch?
An die Stelle einer individuellen ›agency‹ treten im vollen-
deten Ring abstrakte Prinzipien als impulsgebende Faktoren – 
allen voran bekanntlich die Gier nach Macht und Reichtum. 
Das eigentliche Faszinosum liegt nicht darin, dass Wagner uns 
das vor diesem Hintergrund sich vollziehende zerstörerische 
Wirken der einzelnen Akteure in besonderer Virtuosität vorge-
führt hat, sondern darin, dass er auch den Rahmen, innerhalb 
dessen sich dieses Treiben bewegt, konsequent aufgelöst hat. 
Es gibt kein von Göttern, Nornen oder der Wala vorgegebe-
nes Muster, auch keine Richtung mehr. Der Verlauf der Dinge 
in Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft, d. h. sowohl Ge-
schichte als auch aktuelle Tagespolitik sowie späteres Gesche-
hen, geraten so zum schlechthin Unverfügbaren.
Man mag nun darüber streiten, wie dieser Befund zu be-
werten ist. Verschiedene Ansätze bieten sich an: Möglicher-
weise hat Wagner schlicht die Konsequenz aus der Tatsache 
gezogen, dass ihm im Verlauf der Entwicklung des Rings kon-
ventionelle Zeitstrukturen als Grundlage für Erzählung und 
Erzähltes abhanden gekommen sind;71 was sich aber nicht 
mehr in simpler, eindimensionaler Linearität in Vergangenheit 
und Zukunft ausbreiten lässt, entzieht sich auch geläufigen 
Begriffen von Gestaltbarkeit, ja von ›Schicksal‹ schlechthin. 
Man könnte auch (mit der dabei nötigen methodischen Be-
hutsamkeit) versuchen, den Verlust individueller Gestaltungs-
macht im Entstehungsprozess des Rings an biographische Er-
fahrungen seines Schöpfers rückzubinden. Man könnte aber 
auch von Anknüpfungspunkten ausgehen, die der Ring selbst 
mit Blick auf seinen politisch-gesellschaftlichen Entstehungs-
kontext bietet, so etwa die seit einigen Jahren verschiedentlich 
Implikationen steht; zu dem Zeitpunkt, zu dem die Rheintöchter von »des 
Urgesetzes Seil« sprechen, ist dieses ja schon längst gerissen. Wagner hat an 
dieser Stelle der Tatsache, dass seine neu konfigurierten Nornen nunmehr 
selbst Objekte des Schicksals sind, offenkundig selbst nicht hinreichend 
Rechnung getragen. Dies deutet darauf hin, dass er bei der Konzeption 
des Rings verschiedentlich auch intuitiv und nicht immer das Ganze 
mitreflektierend vorgegangen ist.
70 Wagner, Götterdämmerung, Klavierauszug, S. 19; GSD 6, S. 182.
71 Siehe jetzt dazu Klein, »Tragödie der Zeit«. Zu den Zeitstrukturen im Ring 
siehe auch Ulrike Kienzle, »Das Vergehen der Zeit in Wagners ›Ring des 
Nibelungen‹«, in: AufBrüche. Theaterarbeit zwischen Text und Situation, hrsg. 
von Patrick Primavesi und Olaf A. Schmitt, Berlin 2004, S. 122 –128; dies., 
... daß wissend würde die Welt!, S. 153 –156.
verfolgte konsequent politische Interpretation:72 Das Scheitern 
von Politik (in der Person Wotans) ließe sich vor dem Hin-
tergrund meiner Ergebnisse in einem Rahmen verankern, in 
dem bereits das Politische als solches als unverfügbar erschie-
ne. Dies wiederum ließe sich möglicherweise einmal mehr mit 
Elementen aus Wagners eigener Biographie und seinen welt-
anschaulichen Orientierungen in Beziehung setzten – doch 
darüber müsste an anderer Stelle weiter nachgedacht werden.
Hinsichtlich der Nornenszene bleibt folgendes festzu-
halten: Die dramaturgisch schwerfällige Episode gewinnt 
ihre Bedeutung zum einen daraus, dass sie – wie Dahlhaus 
erkannt hat – eine der Inseln bietet, auf denen dem Publi-
kum Gelegenheit geboten wird, sich zu sortieren und sich die 
komplexe musikalisch-semantische Struktur des Rings zu ver-
gegenwärtigen. Dadurch wird insbesondere die nachfolgen-
de, im Wesentlichen auf der Ebene der Menschen angesie-
delte Bühnenhandlung im Gesamtkontext des Ring-Mythos 
verortet. Aus historischer Perspektive jedoch zeigt sich an 
der Nornenszene vor allem, wie sich im Verlauf des Entste-
hungsprozesses der Tetralogie der Umgang mit dem ›Schick-
sal‹ verändert hat: Anders als in den frühesten Skizzen findet 
sich im vollendeten Ring kein individueller Handlungsträger 
mehr, der gestaltend in den weiteren Verlauf der Geschehnisse 
eingreifen kann. Die Nornen haben diese Funktion, die sie 
in den ersten Entwürfen noch besaßen, verloren, aber nie-
mand tritt im Ring an ihre Stelle. Dramaturgisch bleibt die 
Nornenszene allerdings weiterhin problematisch. Das Span-
nungsverhältnis, das sich in Siegfrieds Tod aus der inhaltlich-
symbolischen Bedeutung der Nornen und ihrer dramatischen 
Bedeutungslosigkeit ergab, vermochte Wagner auch dadurch 
nicht aufzulösen, dass er einerseits die umfassende Relevanz 
dieser Figuren reduzierte, indem er ihnen die schicksalhaf-
te Handlungsmacht entzog, andererseits aber ihren kurzen 
Auftritt in der Götterdämmerung aufwertete, indem er ihre 
Erzählung zur Andeutung des mythisch-kosmischen Gesamt- 
zusammenhangs der Tetralogie ausweitete. Zum Verständnis 
des Rings als historisch gewachsenes Gebilde hingegen vermag 
die Analyse der Genese der Nornenszene immerhin einen 
kleinen Anteil beizusteuern.
72 Grundlegend dafür ist Bermbach, Wahn des Gesamtkunstwerks, passim, 
bes. S.  188 ff.; vgl. auch ders., »Die Destruktion der Institutionen. Zum 
politischen Gehalt des ›Ring‹«, in: In den Trümmern der eignen Welt. Richard 
Wagners »Der Ring des Nibelungen«, hrsg. von Udo Bermbach, Berlin-
Hamburg 1989, S.  111–144; ders., »Politik und Anti-Politik im Kunst-
Mythos. Überlegungen zu Richard Wagners Ring des Nibelungen«, in: 
Bermbach und Borchmeyer, Ansichten des Mythos, S. 39 – 58; Borchmeyer, 
Theater Richard Wagners; Klein, »Tragödie der Zeit«.
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»Wie man wird, was man ist«: Die Walküre, Erster Aufzug
Karol Berger
Der Ring des Nibelungen ist ein Mythos, und es ist die Auf-
gabe eines Mythos, die Geschichte der Begegnung zwischen 
dem Menschlichen und dem Göttlichen zu erzählen und das 
menschliche Dasein durch das Wissen zu erhellen, dass es Teil 
eines größeren Zusammenhangs ist, der über den Raum des 
Menschlichen hinausgeht. In Das Rheingold begegnen uns je-
doch nur die ewigen Kräfte der Natur und die veränderliche, 
aber dennoch übermenschliche Kraft der Kultur; wir treffen 
zunächst keine Menschen an. Die Einführung menschlicher 
Protagonisten in Die Walküre erhöht dagegen den emotio-
nalen und durchaus auch den künstlerischen Anspruch. Das 
Rheingold ist eine bemerkenswerte Leistung, doch der fast aus-
schließliche Verlass auf rezitativische Dialoge ist recht doktri-
när und theorielastig; das Werk schafft die künstlerischen und 
dramatischen Voraussetzungen für das, was darauf folgt. Sieht 
man in der Walküre das erste Meisterwerk des neuen Stils, den 
Wagner seit 1848 verwendete (und dazu die wohl bemerkens-
werteste künstlerische Errungenschaft des Rings), so ist dies zu-
mindest teilweise der Tatsache zuzuschreiben, dass der Kom-
ponist im ersten Aufzug erstmalig auf überzeugende Weise die 
Frage beantwortet, wie in einem Akt Einheitlichkeit und Form 
verwendet werden können, ohne die Möglichkeiten des fort-
laufenden Rezitativs zu beschränken. Die Arbeit mit mensch-
lichen Protagonisten, genaugenommen mit einem Sopran und 
einem Tenor, die genau das tun, was Opernsoprane und Tenö-
re seit jeher am besten können – sich zu verlieben und sich zu 
lieben –, half Wagner dabei, diese Antwort zu finden.
Wagners Lösung ist einfach (wenn auch natürlich die 
überzeugende Durchführung nicht einfach zu realisieren war): 
Das formale Grundprinzip, das gewöhnlich einen Auftritt 
strukturiert, wird auf den gesamten Aufzug übertragen. Das 
Prinzip basiert auf der Unterscheidung zwischen offenem, re-
zitativischem Diskurs und geschlossenem, liedhaftem Diskurs; 
ersterer wird an den Anfang der Szene und letzterer an deren 
Ende platziert, wodurch die Szene Form und Vorwärtsbe-
wegung erhält: von einem zaghaft-offenen Beginn zu einem 
energischen Ende. Darüber hinaus verstärkt eine zusätzliche 
Unterteilung der lyrischen Aspekte innerhalb der Szene in ein 
anfängliches, langsames Cantabile und eine abschließende, 
schnelle Cabaletta die Wirkung dieser grundsätzlichen Form. 
Der erste Aufzug der Walküre zeigt auf relativ einfache und 
überschaubare Weise eine mögliche Anwendung dieser Ideen. 
Hiernach verwendet sie Wagner auf unterschiedliche und 
komplexere Weise und experimentiert durchaus auch mit al-
ternativen Lösungen, doch gegen Ende seiner Komponisten-
laufbahn hält er an dem Gedanken fest, dass er seine Aufzüge 
auf gleiche Weise strukturieren kann, wie andere Komponis-
ten ihre Szenen.
Trotz der nominalen Einteilung in drei Szenen entspricht 
der erste Aufzug der Walküre tatsächlich einem Opernauftritt. 
Die Handlung in der Waldwohnstätte des brutalen Hunding 
dreht sich hauptsächlich um Hundings vernachlässigte junge 
Ehefrau, Sieglinde, die Tochter Wotans und einer inzwischen 
verstorbenen Frau, sowie ihren Zwillingsbruder Siegmund, 
der auf der Flucht vor Feinden zufällig in die Behausung kam; 
Hunding selbst erscheint erst in der zweiten Szene des Aufzugs 
(sein Auf- und Abgang unterteilt den Aufzug in drei Szenen). 
Die Zwillinge wurden als kleine Kinder getrennt und wissen 
nichts vom Schicksal des anderen Geschwisterteils; sie erken-
nen sich zunächst nicht. Beide kennen ihren Vater unter dem 
Namen Wälse und sich selbst als die Wälsungen, doch die 
wahre Identität Wälses bleibt ihnen verborgen. Die allmäh-
lich aufkommende Erkenntnis, dass und wie sie miteinander 
verwandt und ineinander verliebt sind, ist der Hauptinhalt 
des Aufzugs und bestimmt die musikdramatische Form des 
Ganzen: Als erste Einschätzung könnte man die erste Hälfte 
des Aufzuges (Szenen 1 und 2) als vorbereitende, rezitativische 
Dialoge und den zweiten Teil (Szene 3) als ausschweifendes, 
kulminierendes Liebesduett bezeichnen.
Doch dies ist nur eine Annäherung, die Form der beiden 
Teile des Aufzugs verdient eine genauere Betrachtung. Die 
erste Hälfte ist, wie wir bereits wissen, durch Hundings Auf-
tritt in zwei Abschnitte gegliedert, die beide weiter unterteilt 
werden (Abbildung 1; die Abschnitte, die von der rezitativi-
schen Dialognorm abweichen, sind durch kursiven Fettdruck 
hervorgehoben). Im ersten Teil ist die Aufteilung absichtlich 
abgemildert: Das Vorspiel geht ohne Zäsur direkt in die erste 
Szene über, sodass das Vorspiel zumindest im Nachhinein in 
seiner Wirkung nicht als bloße Einleitung der Oper oder der 
Szene, sondern als essentieller Teil der Szene wahrgenommen 
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wird. Eine Abgrenzung im eigentlichen Sinn erfolgt durch die 
Tatsache, dass nach dem Heben des Vorhangs und Siegmunds 
Erscheinen auf der Bühne die d-Moll-Musik des Vorspiels ei-
nem rezitativischen Dialog weicht, der tonal weniger stabil ist. 
Im zweiten Abschnitt resultiert die innere Aufteilung daraus, 
dass ein Monolog, flankiert von zwei kürzeren Dialogabschnit-
ten – einer Einleitung und einer Art Coda – das Mittelstück 
des Abschnitts bildet.
1  Die Walküre, 1. Aufzug, Szenen 1 und 21
1 (I. T. 1–380; in d):
a. Vorspiel mit orchesterbegleiteter Pantomime und kurzem 
Rezitativ am Ende (I. T. 1–156; in d)
b. Rezitativischer Dialog mit Abschnitten orchesterbegleiteter 
Pantomime (»Ein fremder Mann? ihn muss ich fragen«; I. T. 
157–380; harmonisch labil, aber regelmäßiges Ankern auf der 
d-Moll Tonika oder Dominante, endet in D)
2 (I. T. 381–789; endet in c):
a. Rezitativischer Dialog mit Abschnitten orchesterbegleite-
ter Pantomime (»Müd’ am Herd fand ich den Mann«; I. T. 
381– 475)
b. Siegmunds Monolog (»Friedmund darf ich nicht heissen«; 
I. T. 476 – 674; in g/a/c)
c. Rezitativischer Dialog mit Abschnitten orchesterbegleiteter 
Pantomime (»Ich weiss ein wildes Geschlecht«; I. T. 674 – 789; 
in c)
Somit ist Siegmunds Monolog neben dem Vorspiel der einzi-
ge Abschnitt, der sich von den ihn umgebenden rezitativischen 
Dialogen in der ersten Hälfte des Aufzugs abhebt. Auch diese 
Technik nutzt Wagner von nun an regelmäßig. In musikalischer 
Hinsicht bringt die Platzierung eines umfangreichen Mono-
logs zwischen den rezitativischen Dialogen, die den ersten Teil 
des Aufzugs bestimmen, sowohl Abwechslung als auch einen 
Schwerpunkt, ohne dabei von der Wirkung des grundsätzlichen 
Formverlaufs und der schlussbetonten Ausrichtung, die der 
Aufzug durch die Verwendung von geschlossenem Diskurs in 
der zweiten Hälfte aufweist, abzulenken. Und in dramatischer 
Hinsicht bietet ein narrativer Monolog, der relativ früh im Werk 
steht, eine praktische Möglichkeit, Hintergrundinformationen 
zu transportieren, die zu Verständniszwecken sowohl den han-
delnden Personen als auch dem Publikum bekannt sein müssen: 
dies geschieht hier mit dem nötigen Nachdruck, der die Auf-
merksamkeit des Publikums sichert.
Während ein Monolog im Prinzip dieselbe offene Form 
des musikalischen Diskurses verwendet wie der rezitativische 
Dialog, kann er sich durchaus von seiner Umgebung abhe-
1 Alle Taktangaben beziehen sich auf Richard Wagner, Die Walküre, WWV 
86 b, SW 11/1– 3.
ben, indem er durch einige Elemente der geschlossenen Form 
des Diskurses hervorgehoben wird, die strategisch an den 
(oder nahe an den) Anfang platziert werden; dabei können 
Unterbrechungen für eine elementare formale Gliederung 
sorgen (gewöhnlich seitens der Zuhörer, die dem Erzähler 
Fragen stellen). Siegmunds Erzählung wird somit durch kurze 
Dialoge, die seine Zuhörer involvieren, in drei Teile gegliedert 
(Abbildung 2). Sie beginnt mit einer Geste, die erwarten lässt, 
dass hier nun endlich eine Arie kommen könnte: eine einlei-
tende Orchesterphrase (I. T. 476 – 481) und eine einleitende 
vokale Phrase (I. T. 482– 489), die beide auf ein stabiles g-Moll 
hinleiten sowie das Versprechen auf die Eröffnungsphrase ei-
ner lyrischen Äußerung (I. T. 490 – 494). Doch kaum ange-
deutet, wird der geschlossene Diskurs schon wieder verlassen 
und macht der offen fließenden Rezitation bzw. dem Arioso 
Platz. Die Andeutung war alles, was Wagner dafür benötigte, 
den Beginn des Monologs zu markieren.
2  Die Walküre, 1. Aufzug, Monolog Siegmunds
Teil 1 (»Friedmund darf ich nicht heissen«; I. T. 476 – 530; in g)
Unterbrechung (»Wunder und wilde Märe«; I. T. 530 – 540)
Teil 2 (»Ein starkes Jagen auf uns«; I. T. 541–594; in a)
Unterbrechung (»Die so leidig Los dir beschied«; I. T. 
594 – 607)
Teil 3 (»Ein trauriges Kind rief mich zum Trutz«; I. T. 
608 – 674; in c)
Vom geschlossenen Diskurs bleiben nur zwei Spuren zurück. 
Eine davon ist die relativ stabile Tonalität der drei Monologab-
schnitte. Die zweite ist von größerer Wichtigkeit: Jeder Teil 
weist sowohl verbal als auch musikalisch ein ähnliches Ende 
auf; so entsteht eine Art großformatiger Reim und damit eine 
zusätzliche Gliederung, die nicht nur innerlich wirkt, sondern 
auch für den Monolog als Ganzes (siehe I. T. 526 –530, 581–
587 und 654 – 666). Da nun dieses Element eindeutig mit 
der einleitenden Gesangsphrase des Monologs im Verhältnis 
steht (man vergleiche die eben genannten Passagen mit I. T. 
482 – 489) und da es bei seinem letzten Erscheinen ähnlich 
vom Orchester eingeleitet wird wie die einleitende Gesangs-
phrase selbst (vgl. I. T. 654 – 657 mit I. T. 476 – 481), erhält so 
der gesamte Monolog einen begrenzenden Rahmen. Trotz der 
überwiegenden Verwendung der offenen Form des Diskurses 
fehlt es dem Dialog nicht an einer formalen Struktur, die ihn 
von der restlichen Musik der ersten beiden Szenen des Aufzugs 
in gewisser Weise abhebt.
Die Informationen, die in Siegmunds Erzählung transpor-
tiert werden, sind in der Tat von entscheidender Wichtigkeit. 
Seine Gastgeber, Hunding und Sieglinde, möchten wissen, 
wer der Mann ist, der als Gast bei ihnen eingedrungen ist. 
Menschliche Identität hat zwangsläufig auch narrativen Cha-
rakter – wir sind die Personifizierung unserer Lebensgeschich-
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te. So ist Siegmunds Antwort in Form einer kurzen Autobio-
graphie durchaus angebracht. Er kannte seine Mutter und sei-
ne Zwillingsschwester kaum: Erstere wurde von den Feinden 
seines kriegerischen Vaters ermordet und letztere verschwand 
spurlos. Er selbst verbrachte mit seinem Vater viele Jahre von 
Feinden verfolgt im Wald, bis eines Tages auch der Vater ver-
schwand. So völlig abgeschnitten von der Menschheit war es 
für Siegmund unmöglich, Freunde oder eine weibliche Be-
gleiterin zu finden, also zog er allein durch die Wälder. Was 
ihm nun kürzlich widerfuhr, ist besonders charakteristisch, 
denn es zeigt eine typische Verhaltenskette und ist die Vor-
schau auf den Rest seines kurzen Daseins. Eine junge Frau, 
die von Verwandten in eine lieblose Ehe gezwungen wurde, 
rief ihn um Hilfe an; er half ihr auch tatsächlich, wobei er ihre 
Brüder tötete und indirekt ihren eigenen Tod verursachte, 
beim Abwehren der Rächer seine Waffen verlor und sich nun 
einmal mehr auf der Flucht befindet. Nun wissen wir, wer 
Siegmund ist: eine tragische Figur, das Kind ohne Zukunft, 
ein Entfremdeter und Verfolgter, das Abbild – oder genau-
genommen das Selbstbild – des Künstlers im 19.  Jahrhun-
dert und, allem voran, einer der ständig vor dem Tod flieht, 
welcher ihn aller Wahrscheinlichkeit nach früher oder später 
einholen wird (auf der Flucht vor dem Tod – so erleben wir 
ihn von seinem ersten Erscheinen auf der Bühne an bis zu 
seinem Ende). Der Ring enthält keine bemitleidenswerteren 
oder tragischeren Figuren als ihn und seine Schwester, deren 
kurze Liebe das einzige Aufflammen eines Lichtes in einer 
sonst düsteren und grausamen Existenz bedeutet. 
Das Erzählen der eigenen Lebensgeschichte ist eine Mög-
lichkeit der Identitätsbildung, eine weitere ist das Nennen des 
eigenen Namens, insbesondere wenn dieser Name vielsagend 
ist, wenn er also die Identität umschließt. Doch Siegmund ist 
noch jung und auf der Suche nach Antworten auf die Frage, 
wer er eigentlich ist und somit auch auf der Suche nach seinem 
wahren Namen. Die reimhaften Phrasen, die seiner Erzählung 
Rahmen und Interpunktion verleihen, drehen sich allesamt 
um die Frage, welcher Name für ihn der richtige ist, wobei 
mehrere Möglichkeiten erprobt werden. Das Finden des ei-
genen Namens ist eines der zentralen Themen im Verlauf des 
ersten Aufzugs (die anderen sind das Finden der richtigen Waf-
fe und der passenden Frau – alle drei, Name, Waffe und Frau, 
beschreiben seine Identität).
Das Opernorchester in seiner gewöhnlichen Rolle, sei es 
bei Wagner oder bei anderen Komponisten, verleiht nicht 
einer externen, dritten Person wie dem Erzähler Ausdruck, 
sondern vielmehr dem Innenleben der handelnden Personen 
(deren Stimmung, Emotionen und Gedanken). In den ersten 
beiden Szenen des ersten Aufzugs erfüllt das Orchester diese 
Funktion auf besonders interessante und innovative Weise. 
Wie bereits besprochen, wird dieser Abschnitt des Aufzugs mit 
Ausnahme des Siegmund-Monologs gänzlich von rezitativi-
schem Dialog bestimmt. Doch diesen Dialog zeichnet etwas 
Bemerkenswertes aus: Vom Beginn bis zum Ende der zweiten 
Szene wird er regelmäßig durch Abschnitte unterbrochen, in 
denen die Sänger still sind und lediglich pantomimisch ver-
schiedene Handlungen ausführen, die vom Orchester beglei-
tet werden. (Wagner verwendet später auch an anderen Stellen 
Pantomime – oft mit großer Wirkung, wie beispielsweise im 
ersten Aufzug von Tristan und Isolde – jedoch nie wieder in 
diesem Ausmaß). Siegmund und Sieglinde sind jung, uner-
fahren und verfügen über relativ geringe Selbstreflektion. Zu-
nächst verstehen sie kaum, was mit ihnen geschieht – plötzlich 
sind sie der Heftigkeit von gegenseitigem Mitleid, erotischer 
Lust und Leidenschaft ausgesetzt. Sie sind noch nicht bereit 
oder in der Lage, ihre Gefühle zu verbalisieren. Doch diese 
Gefühle sind in ihrem Inneren vorhanden und das Orchester 
gewährt die entsprechenden Einblicke. 
Die tatsächliche Pantomime beginnt genau mit Siegmunds 
Auftritt bei I. T. 122. In gewisser Weise beginnt sie sogar schon 
früher, nämlich mit den ersten Takten des Vorspiels (und wir 
wissen bereits, dass das Vorspiel und der Beginn der ersten Sze-
ne nicht durch eine Zäsur getrennt werden). Die »stürmische« 
(so die einzige Tempoangabe) Musik schildert Siegmunds 
Flucht vor seinen Feinden, die Flucht, die ihn schließlich ent-
kräftet in Hundings Behausung führt – die Pantomime ist von 
Anfang an impliziert. Es ist schwer zu sagen, ob die auffallen-
de Ähnlichkeit der zentralen musikalischen Bewegung mit der 
Begleitung von Schuberts »Erlkönig« ein Zufall ist oder nicht. 
Sollte Wagner eine Anspielung beabsichtigt haben, so ist diese 
äußerst geschickt umgesetzt: auch die Schubert-Goethe Balla-
de handelt von Menschen, die verzweifelt versuchen, dem Tod 
zu entfliehen. So wird das Wesentliche des Schicksals Sieg-
munds schon enthüllt, bevor er überhaupt die Bühne betritt.
Ich erwähnte bereits, dass die Siegmunds Monolog um-
gebende Musik aus rezitativischen Dialogen besteht, die hier 
und da mit orchesterbegleiteter Pantomime gespickt sind. 
Dies trifft in der Tat zu, doch die Musik lässt sich noch exak- 
ter beschreiben. Insbesondere das Vorspiel und die erste Sze-
ne des Aufzugs beinhalten einen fast ununterbrochen fort-
laufenden und eigenständigen orchestralen Diskurs, über 
den abwechselnd Dialogabschnitte und wortlose Pantomime 
gelagert werden. (Die einzigen Unterbrechungen dieses fort-
laufenden orchestralen Diskurses ereignen sich an den Stellen 
I. T. 142–144, 158 –161, 169, 182 –184, 237–261, 312 – 324, 
340 – 349, 361–364; sie sind kurz und unwesentlich.) Die be-
merkenswerte Kontinuität dieser Musik und die Tatsache, dass 
man ihr auch ohne die Stimmen ausreichend folgen könnte, 
unterscheidet die Musik (natürlich neben der Verwendung 
von Pantomime) vom typischen rezitativischen Dialog, in 
welchem die Orchesterstimme, selbst wenn sie reichhaltig mit 
signifikanten Motiven durchsetzt ist, selten diese Art der Kon-
tinuität und Selbstständigkeit aufweist. Selbst als Siegmund 
und Sieglinde dann tatsächlich miteinander sprechen, wird 
der Inhalt ihres Dialogs nicht von ihren Stimmen und ganz 
sicher nicht vom Text, sondern in erster Linie vom Orchester 
transportiert. Von Beginn an vereint das Orchester die zwei 
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Handelnden, als würden sie sich ihre Gedanken teilen und 
zeigt sie so als miteinander verbundene Zwillinge.
Der wohl auffälligste dramatische Aspekt dieser bemer-
kenswerten Szene ist der Kontrast zwischen der sichtbaren und 
hörbaren Oberfläche und der nicht wahrnehmbaren Tiefe. 
Der Text und die Handlungen, die vom Publikum gehört und 
beobachtet werden, sind durchschnittlich und konventionell – 
sie sind Ausdruck einer typischen Szene des ersten Aufeinan-
dertreffens von fremden Nachbarn auf dem Lande. Die von 
Heftigkeit und Leidenschaft geprägte Musik bringt jedoch 
von Anfang an Leiden und Sehnsucht zum Ausdruck und 
straft diese ruhige Oberfläche Lügen: Das Interesse, das die 
Nachbarn füreinander haben, geht weit über die konventio- 
nellen Erwartungen hinaus.
Die expressive Eloquenz der Szene ist außergewöhnlich, 
insbesondere da diese augenscheinlich nicht mehr beinhaltet 
als einen einfachen, rezitativischen Dialog. Der kontinuierli-
che Orchesterdiskurs und die drei längeren Passagen ähnlich 
strukturierter Pantomime (I. T. 185–221 [mit lediglich einer 
kurzen Rezitativüberlagerung bei 200–203], 269–311 [dies-
mal mit einer kurzen Dialogüberlagerung bei 280–286], 349–
380 [wieder ein kurzes Rezitativ bei 361–365]) statten die 
Szene sogleich mit einer subtilen Form und mit dem hierfür 
essentiellen dramatischen Inhalt aus – das Entstehen einer Ver-
bindung, die mitfühlend und zugleich erotisch ist und damit 
beginnt, die Protagonisten zu vereinen. Die Tatsache, dass es 
dem Orchester überlassen bleibt, diese Inhalte auszudrücken, 
zeigt den psychologischen Feinsinn der Dramaturgie Wagners 
zu diesem Zeitpunkt (er muss und möchte Figuren zeigen, die 
mehr fühlen als sie verstehen oder mit Worten ausdrücken 
können) sowie Wagners Fähigkeit, die traditionelle Rolle des 
Orchesters in der Oper (als Verstärker des Innenlebens der 
Figuren) weit über das hinaus zu entwickeln, was in diesem 
Bereich bisher versucht wurde. In dieser Szene liefert das Or-
chester Einblicke in das eigentlich Wesentliche, während die 
Worte der Protagonisten die phänomenale Oberfläche nicht 
durchdringen. Dies entspricht Schopenhauers Verständnis von 
der Beziehung zwischen Musik und Sprache so genau, dass 
man versucht ist, die neu entwickelten psychologischen Ein-
sichten und den künstlerischen Mut des Komponisten seiner 
Kenntnis der Theorien des Philosophen zuzuschreiben, doch 
dies ist keine ausreichende Erklärung: Die Komposition des 
ersten Gesamtentwurfs des ersten Aktes der Walküre geschah 
zwischen dem 28. Juni und dem 1. September 1854, der erste 
Kontakt Wagners mit Schopenhauers Schriften dagegen erst 
im Herbst desselben Jahres. Eine wahrscheinlichere Erklärung 
für den Inhalt der Szene liegt auf der Hand: Wagner beschäf-
tigte sich an dieser Stelle erstmals im Verlauf des Rings mit 
menschlichen Protagonisten, und diese haben ein viel tieferes 
Innenleben als die allegorischen Natur- und Gotteskräfte, die 
Das Rheingold besiedeln.
Doch die orchestrale Pantomime, die für die erste Szene 
eine so zentrale Rolle spielt, endet nicht mit dieser. Auch Sze-
ne 2 enthält eine Reihe pantomimischer Passagen, sowohl vor 
als auch nach Siegmunds Monolog. Drei solche Passagen er-
eignen sich schon in der kurzen Zeit vor Siegmunds Erzählung 
(I. T. 381–395, 412–435 [mit kurzen Rezitativüberlagerungen 
bei 415–416 und 428–431], 459–470). Doch der längste 
Abschnitt orchestraler Pantomime folgt in der Coda, die sich 
dem Monolog anschließt (I. T. 716–773). Die sorgsam mit 
exakt platzierten Bühnenanweisungen ausgestattete Stelle ist 
ein Tanz der Blicke – sie werden erbeten, ausgetauscht und 
abgewendet. Nachdem er Siegmunds Geschichte gehört hat, 
gibt Hunding zu erkennen, dass es sein eigenes Geschlecht 
war, dem kürzlich durch Siegmund Schaden widerfuhr. »Für 
die Nacht nahm ich dich auf«, sagt er, »mit starker Waffe doch 
wehre dich morgen« – eine feige Drohung, da Hunding weiß, 
dass sein Gast waffenlos ist. Dann befiehlt er Sieglinde aus 
dem Saal. In der Pantomime, die nun folgt, versucht Sieglin-
de, Siegmunds Blick zu begegnen und ihn auf eine bestimmte 
Stelle des Aschenstammes zu leiten, der in der Mitte der Halle 
steht (das Orchester lässt uns wissen, dass das Schwert – Wo-
tans Hoffnung am Ende des Rheingolds – dort versteckt sein 
muss, I. T. 764 –767 und 770 –772), ohne dabei Hundings 
Aufmerksamkeit zu erregen, bevor sie mit ihrem Mann den 
Saal verlässt. Die Stimmung der pantomimischen Passagen in 
der zweiten Szene unterscheidet sich von jener der ersten: In 
der früheren Szene hätten die Figuren ihre Gefühle nicht in 
Worte fassen können, selbst wenn sie es gewollt hätten; jetzt 
können sie es nicht, weil sie von Sieglindes feindlich gesinn-
tem Ehemann beobachtet werden. Dennoch stellt das bloße 
Vorhandensein dieser Passagen eine Verbindung zwischen bei-
den Szenen her; sie bestimmen den gesamten ersten Teil des 
Aufzugs und vereinheitlichen dessen Verlauf.
Das, was in der ersten und zweiten Szene nicht gesagt 
werden konnte, erreicht in Szene 3 allmählich die Bewusst-
seinsebene und schließlich seinen vollständigen verbalen Aus-
druck. Während die ersten beiden Szenen im musikalisch-
dramatischen Sinn aus vorbereitenden rezitativischen Dia-
logen bestanden, ist die letzte Szene des ersten Aufzugs eine 
vollständig geschlossene lyrische Nummer, ein Liebesduett; 
gemeinsam begründen die drei Szenen somit einen großen 
Opernauftritt. Doch wie zuvor schon die rezitativischen Dia-
loge von langen Passagen des fortlaufenden, orchestralen Dis-
kurses und pantomimischen Abschnitten durchsetzt waren, so 
ist auch das Liebesduett nicht ohne Umschweife. Zum ersten 
ist Wagner noch immer seinen theoretischen Doktrinen ver-
pflichtet (und damit der Einstellung, dass die Oper dem ge-
sprochenen Drama so ähnlich wie möglich sein soll) und lässt 
so die beiden Protagonisten nie zeitgleich singen; die Tatsache, 
dass nichtsdestotrotz der Eindruck entsteht, dass statt zwei ver-
schiedener Arien ein Duett gesungen wird, liegt darin begrün-
det, dass die musikalischen und verbalen Äußerungen sich 
inhaltlich decken. Der zweite – und noch wichtigere – Punkt 
ist ein dem eigentlichen Duett (ab I. T. 1087) vorangestelltes 
Quasi-Duett, das stilistisch zwischen dem vorwiegend offenen 
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Diskurs der ersten beiden Szenen und dem vorwiegend ge-
schlossenen Diskurs des letzten Duetts liegt; so entsteht ein 
fließender Übergang zwischen dem rezitativischen Abschnitt 
des Aufzugs und dem Duett – die hier gezeigte Verhinderung 
starker Einschnitte zwischen den Abschnitten ist natürlich ein 
Hauptmerkmal von Wagners Stil (Abbildung 3; die Abschnit-
te des geschlossenen Diskurses sind durch Fettdruck hervor-
gehoben).
3  Die Walküre, 1. Aufzug, Szene 3
Liebesduett:
a. Rezitativisches Arioso (»Ein Schwert verhiess mir der Va-
ter«; I. T. 790 – 879) gefolgt von Siegmunds Quasi-Cantabile 
(»Nächtiges Dunkel deckte mein Aug’«; I. T. 880 – 825; in C), 
gefolgt von rezitativischem Dialog (»Schläfst du Gast?«; I. T. 
926 – 954), gefolgt von Sieglindes Monolog/Quasi-Cantabile 
(»Der Männer Sippe sass hier im Saal«; I. T. 955 –1025; in 
e/E), gefolgt von Duett Quasi-Cabaletta (»O fänd ich ihn 
heut’ und hier, den Freund«; I. T. 1026 –1087; in G)
b. Rezitativischer Dialog (»Ha, wer ging? wer kam herein?«; 
I. T. 1087–1098), gefolgt von Siegmunds Cantabile (»Win-
terstürme wichen dem Wonnemond«; I. T. 1099 –1167; in B) 
und Sieglindes Cantabile (»Du bist der Lenz«; I. T. 1167–
1220), gefolgt vom tempo di mezzo Dialog (»O süsseste 
Wonne! seligstes Weib!«; I. T. 1221–1378), gefolgt vom Duett 
Cabaletta (»Siegmund heiss’ ich und Siegmund bin ich!«; I. T. 
1378 –1523; in G)
Der gesamte erste Teil der Szene (I. T. 790–1087) ist in sti-
listischer Hinsicht eine Zwischenstation, die hier und dort 
geschlossenen Diskurs andeutet und dann davon sofort wie-
der Abstand nimmt. An der Stelle I. T. 880 kann Siegmunds 
eröffnendes Arioso (I. T. 790–879) den lyrischen Ausdruck 
nicht länger zurückhalten und floriert in eine voll ausgereifte 
und tonal einheitliche C-Dur-Arie, die von relativ regelmäßi-
gen Cantabile-Gesangsphrasen (8 + 7 + 9 = I. T. 882 – 889 + 
893 – 899 + 902 – 910) dominiert wird. Die fließende Orches-
terbegleitung weicht diskret in den Hintergrund zurück und 
tritt nur dort mit wichtigen Motiven hervor, wo der Sänger 
zwischen den Phrasen zum Luftholen pausiert (I. T. 880 – 881, 
889 – 892, 899 – 901, 910 – 911). Bei I. T. 912 verliert jedoch 
dieser lyrische Erguss seinen Schwung und löst sich wieder in 
ein Rezitativ auf.
Das Motiv, welches Siegmunds Quasi-Cantabile durch-
setzt, ist der »große Gedanke« Wotans vom Ende des Rhein-
golds – der Gedanke an das rettende Schwert. Das Motiv ver-
einnahmt in der Tat den gesamten Abschnitt: Es erklingt zum 
ersten Mal, bevor Siegmund überhaupt sein Arioso anstimmt 
(bei I. T. 806 – 807) und taucht in voller Pracht des strahlen-
den C-Durs wieder auf, als das Arioso bei I. T. 849 – 879 sei-
nen Höhepunkt erreicht; danach erscheint es regelmäßig wie-
der zwischen den Phrasen des Cantabile bei I. T. 880 – 881, 
889 – 890, 900 – 901, und 910 – 911. Es überrascht dabei 
nicht, dass Siegmund von dieser Idee besessen ist – am nächs-
ten Morgen muss er sich gegen Hunding zur Wehr setzen und 
er hat keine Waffe; sein Vater hatte ihm versprochen, dass er 
in seiner höchsten Not ein Schwert finden würde. Durchaus 
überraschend ist dagegen das Ausmaß, mit dem das Schwert 
in Siegmunds Vorstellung mit der Erinnerung an Sieglindes 
reizende Blicke verflochten ist. Als ein Lichtschein auf die Stel-
le des Eschenstammes fällt, wo das Schwert verborgen ist und 
daraufhin dessen Griff sichtbar wird, erinnert er sich an ihren 
Blick, der ihm genau diese Stelle gezeigt hatte, in diesem Mo-
ment verschmelzen Blick und Lichtstrahl in seiner Vorstellung 
miteinander. Doch überrascht dies tatsächlich? Siegmund be-
nötigt das Schwert nicht nur, um sich selbst zu verteidigen, 
sondern auch, um Sieglinde aus Hundings Sklaverei zu befrei-
en – hier ist das Schwert nicht nur ein Schwert, sondern hat 
unabweisbar auch eine sexuelle Bedeutung.
Das zugehörige Quasi-Cantabile Sieglindes ist stilistisch 
ebenfalls eine Station zwischen offenem und geschlossenem 
Diskurs. (Sieglinde betritt die Halle erneut, um Siegmund 
von der Waffe, die ihn dort erwartet, zu erzählen – sie hat 
Hundings Schlummertrunk mit einem Schlafmittel versehen, 
um ungestört mit Siegmund sprechen zu können.) Was ich 
als Sieglindes Quasi-Cantabile bezeichne, ist tatsächlich ein 
einfacher narrativer Monolog, doch dieser weicht vom rezita-
tivischen Stil nicht nur dadurch ab, dass er kein Dialog ist – 
vielmehr ist er auch tonal vereinheitlicht und formal struktu-
riert (Abbildung 4). Im Mittelpunkt steht ein modulierender 
Abschnitt kontinuierlich fließender Orchestermusik, die das 
Schwertmotiv entwickelt. Das Motiv tritt in den nachfolgen-
den zwei Abschnitten deutlich hervor (I. T. 1009 – 1010 und 
1022 –1025). Es ist eindeutig das Hauptmotiv in Sieglindes 
Diskurs, ebenso wie es zuvor das Hauptmotiv von Siegmunds 
Meditation war. Die Tatsache, dass beide Diskurse dieses 
Thema und dessen Motiv teilen, ist der Grund, aus dem sie 
als miteinander verwandt wahrgenommen werden – als Tei-
le eines Duetts und nicht als zwei separate Cantabile. Das 
Hauptstück von Sieglindes Monolog wird auf ähnliche Wei-
se beidseitig flankiert, sodass der Monolog als Ganzes eine 
ABA-Form aufweist. Der Rahmen beinhaltet zunächst einen 
Musikabschnitt, auf welchen ich als »Erzählklang« verweise 
(eine sparsame Form des Rezitativs, die oft auf einer Tonhöhe 
bleibt und von auf das Nötigste reduzierten Akkorden beglei-
tet wird), da Wagner diesen des Öfteren anwendet, um den 
Beginn eines narrativen Monologes zu markieren; und des 
Weiteren ein Rezitativ, begleitet von fortlaufender Orchester-
musik, die das Walhall-Motiv vorstellt und entwickelt. 
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4  Die Walküre, 1. Aufzug, Sieglindes Monolog
Erzählklang (»Der Männer Sippe sass hier im Saal«; I. T. 
955 – 963; in e)
Walhall-Musik (»ein Greis in grauem Gewand«; I. T. 963 – 986; 
in E)
Schwert-Musik (»Auf mich blickt’ er«; I. T. 986 –1003; mo-
dulierend)
Erzählklang (»Der Männer Alle, so kühn sie sich mühten«; 
I. T. 1004–12; in e)
Walhall-Musik (»Da wusst’ ich wer der war«; I. T. 1012–1025; 
beginnt in E, dann modulierend)
Unmittelbar darauf folgt der Teil des Duetts, den ich als Qua-
si-Cabaletta bezeichne: zwei im weitesten Sinne parallele und 
tonal einheitliche Arioso-Abschnitte in G-Dur, die jeweils von 
Sieglinde und Siegmund angemessen lebhaft und enthusias-
tisch vorgetragen werden (bei I. T. 1022 ist das Tempo als »sehr 
lebhaft« vorgeschrieben). Das Orchester nimmt lediglich eine 
begleitende Funktion ein, als Sieglinde ihre Hoffnung darü-
ber ausdrückt, dass derjenige, der sie aus ihrer erniedrigenden 
Ehe retten wird, endlich erschienen ist und Siegmund selbst-
bewusst bestätigt, er sei »der Freund, dem Waffe und Weib 
bestimmt!« (I. T. 1058 –1061, man beachte die Konjunktion).
Doch all dies war lediglich ein Vorspann auf das wirkliche 
Duett, das nun beginnt. In einer genial konzipierten, plötz-
lichen Wendung der Handlung auf dem letzten Schlag der 
Quasi-Cabaletta (I. T. 1087) springt plötzlich die große Tür 
der Halle auf und lässt herrliche Frühlingsluft hinein (der 
Sturm ist längst vorbei). Das helle Licht des Vollmonds scheint 
auf das Paar »das so sich plötzlich in voller Deutlichkeit wahr-
nehmen kann« (Bühnenanweisung bei I. T. 1089). Die Tür 
ihres annähernd zivilisierten Gefängnisses ist aufgesprungen 
und sie stehen auf der Schwelle zur naturgegebenen Freiheit, 
die draußen auf sie wartet. Sie sind nicht länger durch falsche, 
konventionelle und soziale Identitäten wie »ungeliebte Ehe-
frau« oder »Fremder« gebunden und erkennen ihr wirkliches, 
unverfälschtes Selbst – zwei Menschen, die sich unwidersteh-
lich zueinander hingezogen fühlen.
Siegmund und Sieglindes aufeinanderfolgende, langsame 
Cantabile (die Tempomarkierung bei I. T. 1099 besagt »mäßig 
bewegt«), die nun folgen, nutzen alle charakteristischen Ele-
mente des geschlossenen Diskurses – dies ist nun nicht länger 
eine bloße Andeutung, sondern ein wirkliches Opernduett 
(natürlich mit Ausnahme der Tatsache, dass nicht zeitgleich 
gesungen wird). Besonders ganz zu Anfang wird der geschlos-
sene Diskurs hervorgehoben, denn außer einem tonschönen 
Klarinettenkontrapunkt ist die Rolle des Orchesters darauf 
reduziert, einen sanft schimmernden Hintergrund für Sieg-
munds eröffnende Vordersatz-Nachsatz-Periode (12 + 8 = I. 
1107– 1118 + 1119 –1126) zu stellen. Danach verlässt die 
Phrasierung des Gesangs die Vordersatz-Nachsatz-Form und 
das Orchester tritt wieder motivisch hervor, ohne dabei die 
offensichtliche Domination der Cantabile-Gesangslinien in 
Frage zu stellen – Siegmunds in B-Dur und Sieglindes zu Des-
Dur modulierend. Es ist jedoch das Orchester, das die Äuße-
rungen von ihm und ihr verbindet um sicherzustellen, dass sie 
als zusammengehörig wahrgenommen werden und man folge-
richtig ein Duett, genaugenommen ein Liebesduett, erkennt 
und nicht zwei separate Arien: Das Liebesmotiv, das zuerst in 
der Pantomime zu Beginn des Aufzugs bei I. T. 216 erklang, 
kehrt nun bei I. T. 1135 wieder und bleibt fortan in Sieg-
munds beziehungsweise Sieglindes orchestralem Hintergrund 
präsent (siehe I. T. 1135 –1139, 1144 –1151, 1157–1160, 
1163 –1164, 1178 –1181, 1194 –1199, 1210–1213). Natür-
lich werden die beiden Äußerungen auch durch den Text ver-
bunden: Sieglinde antwortet Siegmund und greift seine Bilder 
und Ideen ebenso auf, wie er auf das, was gerade in der Welt 
um sie beide herum geschah, reagiert. Sie lieben einander nun 
nicht nur, sondern haben sich ihre gegenseitige Liebe einge-
standen und sie im vollen Ausmaß akzeptiert.
Der Arioso-Charakter der Gesangslinien setzt sich durch 
den größten Teil des tempo di mezzo-Abschnittes des Duetts 
fort, doch jetzt moduliert die Musik stärker in der Art einer 
Durchführung und die Äußerungen der Liebenden werden 
kürzer – sie befinden sich wieder in einem echten Dialog, 
tauschen Informationen aus und lernen neue Dinge über sich 
selbst. Schließlich ist es auch traditionell Aufgabe eines tem-
po di mezzo, neue Informationen vorzustellen, die den Tem-
powechsel vom langsamen Cantabile zur schnellen Cabaletta 
rechtfertigen.
Die vielleicht auffälligsten Stellen in der Orchesterbeglei-
tung sind die drei Zitate der Walhallmusik bei I. T. 1269 –1278, 
1327–1342 und 1362–1365, allesamt in E-Dur, dieselbe Ton-
art, in der dieses Material als Hinweis auf den gemeinsamen 
Vater in den Monologen Siegmunds (I. T. 556 – 558) und 
Sieglindes (I. T. 963 – 986) erklang. Die Zitate der Walhall-
musik, die sich durch den gesamten Aufzug ziehen, gehören 
alle zusammen. Zu diesem Zeitpunkt wissen Siegmund und 
Sieglinde, dass sie sich lieben, doch sie wissen nicht, wer sie 
sind. Die Enthüllung ihrer Verwandtschaft vollzieht sich im 
tempo di mezzo – dies ist eine Schlüsselszene für Siegmunds 
Entdeckung seiner Identität, dem thematischen Anliegen des 
ersten Aufzugs. Die Walhallmusik verweist dabei bereits auf 
den gemeinsamen Vater, bevor dessen Identität von den Zwil-
lingen erkannt wird. 
Erst beim dritten Zitat der Walhallmusik enthüllt Sieg-
mund den Namen seines Vaters, Wälse. Sieglinde ist daraufhin 
»ausser sich« (Bühnenanweisung bei I. T. 1368) und die letzten 
Takte des tempo di mezzo werden »lebhafter« (Tempovorgabe 
bei I. T. 1368). Offenbar kennt Sieglinde ihren Vater ebenfalls 
unter dem Namen »Wälse« und wird des inzestuösen Verhält-
nisses gewahr. Dies ändert ihre Gefühle ebenso wenig wie die 
Siegmunds, ihres Bruders, als er die Blutsverwandtschaft er-
kennt: Beide sind Anhänger des natürlichen Instinktes und 
kennen die Kultur und ihre Fesseln bisher nur als leidbringend. 
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So gibt Sieglinde, überzeugt davon, dass Wälse das Schwert für 
seinen Sohn bestimmt hat, diesem seinen wahren Namen: we-
der Wehwalt noch Friedmund, sondern Siegmund. Zu Beginn 
der folgenden Cabaletta bestätigt Siegmund, dass der Name 
und seine Identität übereinstimmen: »Siegmund heiss’ ich und 
Siegmund bin ich!« (I. T. 1380–1383). 
Kurz, Sieglinde verhilft Siegmund zu seinem wahren Ich, 
in dem sie die drei Bestandteile seiner Identität verbindet: die 
Liebe, den Namen und das Schwert. Siegmund muss nun le-
diglich seine Identität realisieren und seinem Namen gerecht 
werden, indem er sich sowohl das Schwert als auch die Frau 
zu eigen macht. Die abschließende Cabaletta in G-Dur (die 
Tempomarkierung bei I. T. 1378 besagt »sehr schnell«) the-
matisiert diese wichtigen Handlungen. Musikalisch sticht 
hier vor allem die Verwendung des Schwertmotivs hervor, 
welches anfänglich den Orchesterdiskurs (I. T. 1378 –1396) 
komplett beherrscht und danach fortissimo wiederkehrt (»Er 
[Siegmund] zieht mit einem gewaltigen Zuck das Schwert aus 
dem Stamme und zeigt es der von Staunen und Entzücken 
erfassten Sieglinde«; I. T. 1437–1443 – so die proto-Freudsche 
und mit einem Hauch Komik versehene Bühnenanweisung) 
und schließlich als letztes eindeutiges Motiv die Coda des Or-
chesters einleitet (I. T. 1498 –1501). Erinnern wir uns an den 
deutlichen Einsatz des Motivs in den Quasi-Cavatinen zu Be-
ginn der 3. Szene: eine ähnlich ostentative Präsenz stellt nun 
sicher, dass die gesamte dritte Szene des Aufzugs als Einheit 
und nicht als Folge zweier voneinander unabhängiger Duet-
te wahrgenommen wird. Zusätzlich verweist die Cabaletta an 
einer Stelle deutlich auf die Musik der echten Cavatinen (I. T. 
1460 –1477) und bestätigt damit noch energischer die grund-
legende Einheit des gesamten Liebesduetts.
Doch den wohl interessantesten Moment der Cabaletta 
bilden die Takte bei I. T. 1397–1436, kurz bevor Siegmund 
das Schwert zieht. Feierlich verkündet er: »Heiligster Min-
ne höchste Noth [...] brennt mir hell in der Brust, drängt zu 
That und Tod: Nothung! [...] so nenn’ ich dich Schwert«; I. T. 
1400 –1422). Die Liebe gibt ihm die Kraft für die nun folgen-
den Taten. Dass er diese mit dem Tod in Verbindung bringt, 
ist bemerkenswert und nimmt wieder Freud vorweg – und na-
türlich ist es auch prophetisch. Noch bemerkenswerter ist an 
dieser Stelle das musikalische Zitat des Ausspruches einer der 
Rheintöchter aus der Eröffnungsszene des Rheingolds : »Nur 
wer der Liebe Lust verjagt, nur der erzielt sich den Zauber, 
zum Reif zu zwingen das Gold.« (Das Rheingold, T. 617– 624;2 
vgl. besonders Die Walküre I. T. 1400 –1408 mit Das Rheingold 
T. 617– 621). Die Musik ist identisch, nicht aber ihre Bedeu-
tung. Wagner lenkt unsere Aufmerksamkeit darauf, dass die 
Taten des Alberich (der das Rheingold an sich nimmt) und die 
des Siegmund (der das Schwert an sich nimmt), zwar ähnlich 
aussehen mögen, ihre Implikationen jedoch genau gegensätz-
lich sind: Der Nibelung lehnt die Göttlichkeit ab, der Wälsung 
setzt sich ihr aus; ersterer erlangt also lediglich unhaltbare 
Macht und häuft fruchtlosen Reichtum an, während letzterer 
die Fähigkeit erhält, seine lebens- und todbringenden Taten 
durchzuführen (für Siegmund wie auch für Wagner gehören 
Leben und Tod untrennbar zusammen).
Nachdem das Schwert aus der Esche gezogen wurde, folgt 
sogleich die Liebesvereinigung der Geschwister, die sich ihrer 
Identität bewusst sind. Der Vorhang fällt rasch mit dem letz-
ten Erklingen des Schwertmotivs: »Er zieht sie mit wüthender 
Gluth an sich. Der Vorhang fällt schnell«; I. T. 1498). Es bleibt 
dem Orchester überlassen, den Höhepunkt des Liebesaktes im 
dreifachen Forte auf der Tonika darzustellen.
Der erste Aufzug der Walküre ist ein Wunder der doppel-
ten Selbstfindung, im bildlichen und im eigentlichen Sinn. 
Er erzählt die Geschichte eines Helden, der sein wahres Ich 
findet und seiner Identität gerecht wird, den die Liebe, die 
Alberich verflucht hat, zu »Tat und Liebe« befähigt und ihm 
Namen, Waffe und Frau bringt. Doch der wahre Held des 
Aufzugs ist wohl Wagner selbst, der zum ersten Mal entdeckt, 
wer er in der zweiten Hälfte seines Lebens sein kann und sein 
wird, und der erkennt, dass er sich Zeit in noch nie dagewe-
senem Ausmaß zu eigen machen kann, indem er einen gi-
gantischen Auftritt von etwa einer Stunde Länge kreiert und 
damit musikdramatische Form in Echtzeit ablaufen lässt, die 
ausgehend vom zögerlichen, offenen Diskurs des Anfangs 
unaufhaltsam durch zunehmend geschlossene Diskursfor-
men auf einen freudig-unvermeidbaren, erotischen Schluss 
zusteuert. Hier wurde Siegmund zu Siegmund und Wagner 
zu Wagner.
Aus dem Englischen übersetzt von Maria Heyne
2 Richard Wagner, Das Rheingold, WWV 86 a, SW 10/1–2.
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Schlaf in Wagners Theater.
Typologie – Dramaturgie – Szenographie
Johanna Dombois
Durchkämmt man das Werk Richard Wagners auf drama-
turgische Muster, bleibt man an Knotenpunkten hängen, an 
denen mit der tradierten Vorstellung, eine Dramenhandlung 
müsse sich narrativ linear entwickeln, auf besondere, selbst 
für die Oper radikale Weise gebrochen wird: »Erwacht, ihr 
Schläfer nah und fern«, singen die Lateran-Chöre im Rienzi, 
»He, Seeleut’! Seeleut’! Wacht doch auf!« die Mädchen im 
Fliegenden Holländer, »Erwache! Erwache! / Erwache mei-
nem Jammer!« Marke im Tristan, »Wach auf, es nahet gen 
den Tag« das Volk in den Meistersingern, »Wache, Freund, / 
wache froh« die Rheintöchter sowie »Wotan! Gemahl! er-
wache!« Fricka im Rheingold; Wotan im Siegfried: »Fafner! 
Fafner! / Erwache, Wurm!«, wenig später moduliert: »Wa-
che! Wache! / Wala, erwache!«, kurz zuvor Siegfried selbst: 
»Nothung! Nothung! / Neu und verjüngt! / Zum Leben 
weckt’ ich dich wieder«, danach Gunther in der Götterdäm-
merung zu Brünnhilde: »Erwache, Frau! / Hier ist dein Gat-
te«, schließlich Hagen: »Hoiho! hoiho! / Wacht auf! wacht 
auf! / Lichte! Lichte!«, dann noch einmal Siegfried, der in 
Erinnerung an das »Erwache! erwache! / heiliges Weib!« sich 
selbst paraphrasiert: »Brünnhilde – / heilige Braut – / wach 
auf! öffne Dein Auge!«, zu guter Letzt Gurnemanz im Parsi-
fal: »He! Ho! [...] so wacht doch mindest am Morgen!«
Es geht hier um Weckformeln und sie deuten zualler-
nächst darauf hin, dass das Musikdrama wiederholt von 
Auszeiten »versetzt« wird – szenisch-choreographischen 
Pausen, Blockaden oder Regenerationszeiten, die v o r  dem 
Erwecken liegen müssen und dem tätigen Leben auf der 
Bühne praktisch entgegenstehen. Umso eklatanter ist das, 
sobald erkennbar wird, dass außer den Meistersingern, die, 
wie Peter Wapnewski es einmal ausgedrückt hat, dem Tris-
tan wie »der Tag auf die Nacht folgen«,1 sämtliche Haupt-
werke Wagners mit einer Auszeit beginnen: Der Tanz der 
Bacchanten in Tannhäuser I/1 hinterlässt »Gruppen [von] 
Schlafenden«, Tannhäuser »führt die Hand über die Augen, 
als ob er ein Traumbild festzuhalten suche«. »Schlaft ruhig, 
Kapitän!«, singt der wachhabende Steuermann (sic!), der zu 
1 Mündliche Äußerung.
Beginn des Holländers selbst »mit der Müdigkeit (kämpft) 
und [...] endlich ein(schläft)«. Lohengrin: »Träumt sie? Ist sie 
entrückt?« – ein Einleitungsvers, der zwar schon zu I/2 ge-
hört, die Ausnahme jedoch bestätigt die Regel, sofern Elsas 
Erzählung »ich sank in süßen Schlaf« syntaktisch »vor« die 
1. Szene zurückweist, um dann, in wiederum umgekehrter 
Richtung, (an) diese anzustoßen. Tristan: Isolde schläft »auf 
einem Ruhebett«. Parsifal: Gurnemanz liegt »schlafend un-
ter einem Baume«. Kundry: »Ich bin müde«. Und last but 
not least des »Goldes Schlaf« im Vorspiel zum Vorabend des 
Ring des Nibelungen, durch das explizit wird, dass Weckrufe 
bei Wagner buchstäblich bis »in den Grund« dringen und 
augenscheinlich – »jetzt küßt sie sein Auge, / dass er es öff-
ne« – auch hochnotwendig sind. Es ist, als wollten die Mu-
sikdramen darauf hinweisen, dass sie »ruhen«, wenn sie nicht 
aufgeführt werden; sie rufen sich selbst aus der Versenkung; 
sie sind es, die eigens daran erinnern, dass sie – noch – da 
sind oder überhaupt da sein werden. Das ist in der Tat ab-
gründig, es spielt in musik- und medienästhetische Anfangs- 
und Ursprungsdiskurse hinein. Darum lässt sich erst einmal 
festhalten, dass angesichts der Vielzahl und Systematik der 
Einfälle, wie, wo und wann eine Figur oder Figurengruppe 
geweckt wird, für Wagners Werk regelrecht von einer »Gram-
matik der Weckrufe« gesprochen werden kann. Fraglich ist 
nur, ob Wagners Weckrufer die zu Erweckenden aus ihren 
Träumen holen oder aber aus dem Schlaf selbst.2
2 Der vorliegende Beitrag versteht sich als Einführung in ein Thema, das – 
nur scheinbar an der Peripherie der üblichen Forschungstopoi angesie-
delt  – überreich ist an Bezügen und Material. Ohne im Folgenden ein-
zeln darauf aufmerksam zu machen, verweise ich für alle weiterführenden 
Aspekte auf: Johanna Dombois, Die »complicirte Ruhe«. Richard Wagner 
und der Schlaf. Biographie – Musikästhetik – Festspieldramaturgie, Diss. 
phil. Technische Universität Berlin 2007, <http://www.jhnndmbs.net/de/ 
projekte/2007/03/b1.php>, 20.11.2012 bzw. <http://www.jhnndmbs.net/
de/projekte/2007/03/pdf.php>, 20.11.2012.
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I. Traum als Primärzustand
Für eine Oper ist die erste Version gewiss die eingängigere. 
Träume bieten Handlung, selbst wenn diese aus materie-
losem Stoff besteht. Der Schlaf umgekehrt mag gebunden 
sein an Materie, den träumenden Körper. I n  s i c h  aber 
ist er inhaltsleer. In dieser Hinsicht scheint eine Szene wie 
die zwischen dem Wanderer und der Wala in Siegfried III/1 
nicht bloß prototypisch für Wagners Œuvre, sondern auch 
gut pädagogisch im Sinn einer dramaturgischen Absichtser-
klärung: Um an Rat zu gelangen, wie es mit der Welt weiter-
gehen soll, reißt Wotan die allwissende Urmutter aus jenem 
Traum, der den Fortbestand der Weltordnung bislang ga-
rantierte. Schonungslos zwingt er Erda aus ihrem Felsenloch 
herauf ans Tageslicht. Doch helfen kann sie ihm nicht, weil 
ihre Erweckung das Gegenteil dessen auf den Plan ruft, was 
Hilfe per se hätte sein können. »Mein Schlaf ist Träumen«, 
sagt Wagners »Urweltweise«, »mein Träumen Sinnen, / mein 
Sinnen Walten des Wissens.« Das bedeutet, ihr Traum ist 
identisch mit dem schöpferischen Primärzustand. Er ist die 
Matrix aller Lebensnatur. Wach zu sein hingegen ist konno-
tiert mit Irritation, Täuschung, Despotie, Gewalt, Verrat und 
Untergang. Auf der einen Seite also Genesis in Permanenz, 
auf der anderen szenische Verstrickung, die vorübergehend 
handlungstreibend sein mag, aber unerlässlich auf ein Ende 
zuläuft.
Das spricht eine klare Sprache, obwohl wir uns im Be-
reich der Schatten bewegen. Der Herrschaft der Aktionis-
ten und »Tagesknecht(e)«3 stehen in allen Musikdramen die 
sanften Brigaden der »Nacht-Geweihte(n)«4 mit einem sub-
versiven Gespinst aus dunkel-eidetischen Zusammenhängen 
gegenüber. Die konzeptuelle Spannung der Wagnerschen 
Werke wird geradezu von den Rückseiten her aufgeladen. 
Das erscheint paradox: Progress speist sich aus verfließenden 
Quellen. Wagners Figuren gehen mit dem Steiß voran. Aber 
es i s t  nicht paradox. Ebenso wenig wie eine vollkommen 
ausgeleuchtete Bühne noch Überraschungen birgt, bietet 
der Tag als Spielfläche genügend Geheimnisse, und nicht 
zwangsläufig ist die Nacht ein verneinendes Prinzip. Viel-
mehr wird sie bei Wagner zum Antidotum des Tages kanoni-
siert; in romantizistischer Verschachtelung gar begreift er die 
»Sol niger«, die Nachtsonne, als Heilmittel gegen das Gift 
einer sich zunehmend verdüsternden Tagwelt.
Kurz, für das »Kunstwerk der Zukunft«5 suchte Wagner 
neues Fabelpotenzial und fand es in den Gegenwelten. Seine 
Werke quellen solchermaßen über von fremdelnden Charak-
teren mit chimärenhaften, introspektiven, un- oder überzeit-
lichen Aufträgen: Träumern und Visionären, Somnambulen 
und Halluzinanten – Migranten der bewussten Lebenssphä-
3 Tristan und Isolde, hrsg. von Wilhelm Zentner, Stuttgart 1984, S. 39.
4 Ebd., S. 41.
5 Richard Wagner, »Das Kunstwerk der Zukunft«, in: GSD 3.
re, die die Pression des Plots, in den sie selbst eingebunden 
sind, nach innen retardieren. In allen Musikdramen Wagners 
stehen auf diese Weise Außenseiter im Zentrum, und abgese-
hen von signifikanten Ausnahmen wie dem nimmermüden 
Helden Siegfried, dessen Rast- und Traumlosigkeit gerade-
wegs in die Katastrophe der Götterdämmerung hineinleitet, 
sind den Wagnerschen Protagonisten große Traumpassagen 
von teils revolutionärer Triebkraft zugedacht. Der Lohengrin 
geht beinahe unmittelbar aus Elsas Traumbericht hervor. Im 
Fliegenden Holländer wird dem Ahasverus der Meere erst 
dank Sentas visionärer Schübe Erlösung zuteil. Die Mär um 
Tannhäuser wird initialisiert durch einen klaustrophobischen 
Traum, aus dem es zu erwachen gilt. Tristans Fieberwahn des 
III. Akts kann als narkoleptische Phantasmagorie gedeutet 
werden. In den Meistersingern liefert Stolzings Traumerzäh-
lung die Basis für eine neue Poetik. Nicht zu vergessen die 
Autohypnose des Sitzschläfers Hagen im II. Aufzug Götter-
dämmerung, die in Erinnerung ruft, dass die Nacht auch 
das Böse hervortreibt, desgleichen Antriebsaggregat bleibt. 
Der Hang zur Verdichtung und zu schwebenden Verbin-
dungen zeigt sich bei Wagner als spielbestimmendes Motiv. 
Momente der Rück- und Vorausschau, die beide im Traum 
möglich sind, kreieren Erzählreservoirs, die über die akute 
Gegenwart der Figuren hinausweisen und Wagners Werke 
strukturell für eine mäandernde Dramaturgie öffnen. Ist der 
Traum auch mehrdeutig, er behauptet sich als gängige Kul-
turpraxis. So faserig seine Auswüchse, so solide dennoch sei-
ne Wurzeln. Und waren es letzthin die Frühromantiker, die 
ihn als künstlerisches Experimentierfeld besetzt haben (die 
»Blaue Blume«, nach der sich Heinrich von Ofterdingen in 
Novalis’ gleichnamigem Programm-Roman sehnt, wächst in 
unterirdisch-unterbewusster Höhle), ist Traum bei Wagner 
bereits schon ein Modethema auf Grundlage eines gehobe-
nen Populismus.
Diesbezüglich ist es nicht verwunderlich, dass er, zum Phi-
losophem geronnen, weithin Eingang in Wagners kunstpro-
grammatische und musikästhetische Schriften gefunden hat. 
Er repräsentiert dort nichts Geringeres als die Äquivalenz-
erscheinung zur Musik, die als »unmittelbares Traumbild«6 
herausgestellt wird; deren Emanationen sind höherwertig als 
das gemeine »Abbild«, um das sich die Bildenden und Dar-
stellenden Künste wie auch die Dichtung bemühen. Kom-
primierung von Farben, Formen, Gestalten und Zeichen 
im Traum – der Hang zur ästhetischen Dichte, proteischen 
Wandelbarkeit und Sinnfülle werden zum Rüstzeug, um die 
Methodik der Musik zu veranschaulichen. Im doppelten 
Sinn geht es Wagner um einen »Kunsttraum«.7 Mit Rekurs 
auf Schopenhauer bringt er in der Beethoven-Schrift seine 
6 Richard Wagner: Das Braune Buch. Tagebuchaufzeichnungen 1865 bis 1882, 
hrsg. v. Joachim Bergfeld, München 1988, S. 210.
7 Gregor-Dellin, Richard Wagner, S. 24.
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These vom »tiefsten« und »allegorischen Traum«,8 die sich als 
eine Metaphysik des kreativen Aktes liest. Während in der 
ersten, »tiefsten« Traumstufe, die dem »wahrsten Wahn«,9 
mithin dem Unbewussten entspricht, das Gallert künstle-
rischer Produktion aufquillt und zirkuliert, übernimmt die 
zweite, katalytische Stufe die Vermittlung, die dieses Unge-
fügte, Unabbildbare in ein verdichtetes, wiewohl nun nicht 
mehr verschlüsseltes, »wahres« Bild umwandelt und so bis 
an die Schwelle des Bewusstseins trägt. Anders ausgedrückt: 
Soweit Träume Wunscherfüllung generieren, kann der ge-
sellschaftliche Ermüdungsprozess durch eine utopistische 
Form der Kunstfabrikation überwunden werden, die als 
»Wahrtraumdeuterei«10 manifest wird. Auf diese Weise ent-
stehen auf Wagners Bühne die »Wahrtraum-Gestalten« des 
Musikdramas als Ausströmungen kollektiver Inspiration: 
das Festspielpublikum einerseits, das im verdunkelten Bay-
reuther Zuschauerraum das »in die Wirklichkeit hinausge-
setzte Bild [der] inneren Einbildungskraft«11 zu mobilisieren 
lernt, der prototypische Künstler andererseits, der – zum Er-
wecker berufen – träumen soll, um für alle zu erwachen.
Der Akzent liegt dabei auf dem Erwecken, viel mehr 
noch: dem Erwachen selbst. Es ist Wagners Husarenstück, 
und mit ihm hat er sich auch aus seinem amateurphiloso-
phischen Labyrinth befreit. Orientierung bietet nach wie 
vor Schopenhauer mit seinen Assoziationen zur Interrelation 
von Traum und Musik. War es Schopenhauer jedoch, der die 
Oper als weltfreudigste Kunst de facto verachtete, noch da- 
rum gegangen, den Zustand des Wach-Seins ganz in den des 
Träumens hineinzuholen und dort als erstes Lebensprinzip zu 
kultivieren, brauchte Wagner, der nicht nur schöpfen, son-
dern auch veröffentlichen wollte, eine Schleuse zur Außen-
welt, damit sein Werk theatral einschnappen konnte. Scho-
penhauer dachte an Regression, Wagner aber will die Kunst-
tat. Und so steigert er in treuester Gefolgschaft die fremden 
Überzeugungen, bis sie in die eigenen umschlagen. Ohne 
sich vorgeblich von Schopenhauer zu lösen, führt Wagner 
den naturphilosophischen Traumbegriff bis an seine äußerste 
Grenze: Träume sind wie die Musik höchst vital – sie fluten, 
sie wogen, sie schwellen der Vermittlung entgegen – es däm-
mert, nahet gen den Tag – Druck entsteht – und mit einem 
Mal platzt die Membran – das allegorische Traumbild wird 
nach außen katapultiert – der Träumer erwacht mit einem 
»Schrei«,12 der im Vergleich zum Traum, den er noch anzeigt, 
sogar »die a l l e r  unmittelbarste Äußerung des Willens«13 
darstellt. Fast wie von selbst mündet Kunstproduktion im 
  8 Richard Wagner, »Beethoven« (1870), in: GSD 9, S. 94.
  9 Die Meistersinger von Nürnberg, hrsg. von Wilhelm Zentner, Stuttgart 
1984, S. 73.
10 Ebd.
11 Heinrich Porges, Das Bühnenfestspiel zu Bayreuth. Eine Studie über Richard 
Wagners »Ring des Nibelungen«, München 1877, S. 8.
12 Wagner, »Beethoven«, S. 87.
13 Ebd., S. 88 (Hervorhebung v.  J. D.).
Schallraum. Die »selige Morgentraumdeut-Weise«14 und das 
Musikdrama sind geboren.
Damit jedoch geht ein Ruptus durch die alten Dichoto-
mien von Tag und Nacht, Wachzustand und Traumwelt, und 
diese verschieben sich zugunsten einer Größe ohne Eigenge-
wicht. Denn die echte Voraussetzung für das Erwachen ist 
nicht der Traum. Aus Träumen kann man nicht erwachen. 
Erwachen kann man nur aus dem Schlaf. Ist unser Traumer-
leben auch noch so mächtig, unser Schlaf noch so schlecht, 
jenes muss durch diesen hindurch, an s e i n e r  Bresche wird 
über Erinnern oder Vergessen entschieden. Insofern ver-
schafft uns der Traum den Zugang zu einem Thema, das ihn 
unter herkömmlichen Gesichtspunkten erst selbst zugäng-
lich machte. Traum ist nur Einschub, Schlaf indes Kontinu-
um – hier erst beginnt Wagners eigentliche Innovationskraft 
in Bezug auf die Neudefinition des Stoffbegriffs auf der Mu-
siktheaterbühne.
II. Schlaf als Metaprinzip
Dass damit nichts leichter, sondern im Gegenteil vieles 
komplizierter wird, wäre ein erster Beweis für das Neue an 
diesem Neuen. Wo Schlaf gegen den Traum ins Licht rückt, 
entsteht ein eigener Wirkungsraum ohne Deutungsangebot. 
Statt Überfülle herrscht plötzlich eine Leerstelle. Was ist der 
Schlaf? Alle ahnen es, niemand weiß es. Wer schläft, kann es 
nicht sagen, aber wer nicht schläft, kann es auch nicht sagen. 
Mit Blick auf die Realien des Theateralltags stellt vor allem 
dies ein Problem dar. Walküre III/3: Wotan legt Brünnhilde 
in einen Schlaf, in dem sie über die Werkgrenze zu Siegfried 
hinaus rund 15 Jahre ruhen wird – so lange, bis ihr Erwecker 
alt genug geworden ist, sie wachzuküssen. Das Rätsel um 
diese Sequenz verbirgt sich hinter dem Tatbestand, dass dem 
Schlaf der schönsten Schläferin des Ring kein einziger Traum 
einkomponiert ist, und das, obschon Wagner sonst als red-
seliger Arrangeur gelten darf. Dass bei einer solch zentralen 
Szene und etwas so Spektakulärem so lange nichts passiert, 
ist auf seine Art spektakulär und: auch auf seine Art zentral. 
Prüft man die Bezüge, ergibt sich, dass in Wagners Opus mag- 
num tatsächlich keine Szene existiert, die nicht dem Ein-
zugsbereich des Schlafes subordiniert wäre, eingerechnet je-
ner Auftritte, in denen sich einzelne Figuren der Schwerkraft 
der Somnolenz bewusst zu widersetzen suchen. Von insge-
samt 22 handlungstragenden Dramatis personae sind ihm 
13 überantwortet und somit der Story an sich entzogen – es 
geht nicht nur um Wotan, sondern auch um Nothung, nicht 
nur um Fafner, sondern auch um das Gold, nicht nur um 
Brünnhilde, sondern auch um Grane. Neben den Menschen 
schlafen die Götter, neben den Metallen die Tiere, neben den 
14 Zentner, Die Meistersinger von Nürnberg, S. 89.
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Riesen die Elemente. Zwar werden manchen dieser Charak-
tere während ihres Schlafs vorübergehend paranoide, hallu-
zinogene oder visionäre Traumbilder eingeträufelt. Wagners 
Œuvre aber führt vor, dass es den Traum niemals ohne den 
Schlaf gibt, den Schlaf aber sehr wohl ohne den Traum. Jener 
erschließt Räume, dieser bespielt sie nur. Der Überhang des 
Leeren über das Volle tritt nun hervor und der Schlaf wie-
derholt den Traum auf anfälligere, neurasthenisch-nervösere, 
unverständlichere, gleichwohl offenere, schonendere, in toto: 
kreativere Weise. Ein sanfter Tyrann mit Janusgesicht. Wag-
ner nannte ihn deshalb seine »complicirte Ruhe«,15 die recht 
besehen eine »productive Ruhe«16 war. Angesichts der enor-
men Schlafmasse seiner Werke muss man deshalb von einer 
Agitatio ex negativo ausgehen. Wagners inkubierendes Völk-
chen hebt den dramaturgischen Gleichgewichtssinn aus den 
Angeln. Dieser ist jetzt unter anderen Prämissen, Präsenz- 
und Medienformen zu definieren im Sinne Heraklits: »Die 
Schlafenden sind Tätige und Mitwirkende beim Geschehen 
der Welt.«17 Sie retardieren den Plot nicht nur, sie verweigern 
sich ihm. Und zerstreuen ihn damit und leiten ihn um, da-
mit er unter neuen, weicheren Gesetzmäßigkeiten auf einer 
Parallelebene fortgeführt werden kann.
Dass der Wagner-Forschung zu diesem Präzedenzfall des 
Nichts bislang nichts eingefallen ist, kann man aufschluss-
reich finden. Bis vor Kurzem lag keine umfassende Ausein-
andersetzung mit dem dramaturgischen Motiv des Schlafes 
vor, der im Gegensatz zum Traum offensichtlich als unsen-
sationell oder unrentabel empfunden wurde. Die einzigen 
Überlegungen zum Thema beschränken sich auf je eine 
Handvoll Seiten und stellen grosso modo Quantifizierungen 
von Schlafszenen oder aber eine Aufbereitung der bekannten 
Romantizismen und Psychopathologien dar, ohne die hand-
werkliche Seite des Theaters in Rechnung zu ziehen.18 Dabei 
ist der Schlaf eine Pforte, die eine Öffnung für erweiterte 
Durchsichten bietet. Er hält Nah- und Fernliegendes, Au-
genblicks- und Horizonterfahrung, Diesseits und Jenseits in 
Kontakt und macht es füreinander durchlässig. Mag er selbst 
auch eine Freistelle sein, gerade dadurch ermöglicht er dem 
Musikdrama die großen Momente struktureller Autonomie:
Durch eine Schlafsequenz wird der szenische Fortgang 
arretiert, die sichtbare Welt ausgeblendet. Im Dunkeln ent-
steht ein Spalt. Die akustische Erwartung wird gereizt. Und 
dann fließen mit der Musik in diesen Spalt reflexive Elemen-
15 Richard Wagner, Brief vom 23. August 1856 an August Röckel, in: SBr 8, 
S. 154.
16 Richard Wagner, Brief vom 1. Januar 1860 an Mathilde Wesendonck, in: 
SBr 12, S. 26.
17 Heraklit, Fragmente, hrsg. und übersetzt von Bruno Snell, München 1989, 
S. 25.
18 Vgl. hierzu Johanna Dombois, »Die ›complicirte Ruhe‹. Schlaf als Struktur 
in Wagners Theater«, in: Dies. und Richard Klein, Richard Wagner und seine 
Medien. Für eine kritische Praxis des Musiktheaters, Stuttgart 2012, S. 118 f., 
wo ich die genannten Punkte im Detail aufschlüssele, desgleichen Gründe 
für die Auslassungen diskutiere.
te ein, parabelartige Erinnerungs- oder Zukunftsbilder, meist 
gekoppelt an klangliche, lichtoptische und gestische Rü-
ckungen, durch die insgesamt die dargestellte Zeit sukzessive 
von der erzählten Zeit überprägt wird. Das heißt, der Riss 
öffnet sich nach innen zur Kaverne, die selbst voller Risse 
ist. Der traumgefüllte Schlaf der Wala, die kaum zufällig in 
einer Druse im Gestein lebt, liefert dafür in kompositori-
scher Hinsicht ein sehr plastisches Beispiel: Das Schlafmotiv 
tritt in Siegfried III/1 als eine chromatisch abwärts gleitende 
Folge aus dysfunktionalen Drei- und Vierklängen hervor, die 
eine Aura des Stationären und zugleich Schwerelosen erzeu-
gen.19 Ernst Bloch nannte das Gefüge einen »einzigartigen 
Vorstoß«.20 Mit ihm werden desgleichen nicht bloß leitmo-
tivische Erscheinungen etwa des Werdens, der Götterburg 
Walhall respektive des Ring-Motivs kombiniert. Die seman-
tische Pointe besteht darin, dass d i e s e l b e  musikalische 
Figur, mit der zuvor Brünnhilde in den Schlaf gebannt wur-
de, ebenso verwendet wird, wenn es gilt, die ewig schlafen-
de Mutter im Innern der Erde zu erwecken. Es zeigt sich, 
dass mit dem Schlaf der Wagnerschen Figuren die Spaltkraft 
der Musik in das Drama eindringt und mit ihr unterschied-
liche Formen von Sub- und Metatexten, welche die alten 
aristotelischen Einheiten durchkreuzen, die narrative Mitte 
zugunsten eines weit ausfasernden, pluri-perspektivischen 
Netzwerks dezentrieren. »Wagner appears to have realized 
the profound necessity of allowing the musicdrama to ›stop‹, 
to breathe and to reflect upon itself«,21 notierte erstaunlich-
erweise gerade Adorno. Das Motiv des Schlafs steht zeichen-
haft für die Brechungen der Zeit. Sein katalytisches Potenzial 
weist Wagners Werk als mediales Ereignis aus.
Umso relevanter wird der Topos, als er in Wagners theater- 
praktischen Innovationen wieder auftaucht. Die Traumfab-
rik des Bayreuther Festspielhauses wurde nach dem Modell 
antiker Schlaftempel, die sich heutigen Schlaflaboren verglei-
chen lassen, in eine traumartige Biosphäre hineinkonzipiert. 
Die Lage des Hauses sei »selbst Regie« gewesen, gab Wieland 
Wagner einmal zu Protokoll. Abseits der Städte errichtet, 
ging es um das Zurücksinken in den Schoß der »in Schlaf 
und Traum heilenden und helfenden Natur«,22 aus deren jah-
reszeitlichem Zyklus die Festspiele erwachen sollten wie eine 
Knospe aus dem Winter, was immer das auf dem »Grünen 
19 Siegfried, S. 93. Das Schlafmotiv setzt das erste Mal (liiert sinnigerweise mit 
dem punktierten Rhythmus des Unruhemotivs) beim Aufgehen des Vor-
hangs (sic!) ein (778 / T. 2 ff.), erscheint dann wieder vier Takte vor Erdas 
»Stark ruft das Lied« (800 / T. 4 ff.), desgleichen bei »Mein Schlaf ist Träu-
men« (814 / T. 1 ff.) sowie »Die Walküre, der Wala Kind« (832 / T. 1 ff.), 
und in fragmentierter Form erfüllt es schließlich zu Wotans Worten »Hin-
ab, zu ew’gem Schlaf« die letzten vier Takte der Szene (868 / T. 3 ff.). Seiten- 
und Taktangaben nach der alten Eulenburg-Taschenpartitur, London o. J.
20 Ernst Bloch, Das Prinzip Hoffnung. Frankfurt a. M. 1959, S. 1254.
21 Theodor W. Adorno, [Rez.] Ernest Newman, »The Life of Richard Wagner, 
Vol. III: 1859–1866«, New York: Alfred A. Knopf 1941«, in: Gesammelte 
Schriften 19, Frankfurt a. M. 1997, S. 401.
22 Friedrich Nietzsche, »Die Geburt der Tragödie aus dem Geiste der Musik«, 
in: Kritische Studienausgabe 1, München 1988, S. 27.
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Hügel« konkret heißen mochte, der 1876 noch weitgehend 
Brache war. Es ist Richard Wagners pantheistisches Mani-
fest. Sein Naturschauspiel der Kunst konnotiert mit Aufer-
weckung, welche der Anbindung an den Wachtraum des sich 
erneuernden Mythos nirgends enträt. Dem entspricht eine 
straffe Fest- und Zuschauerdramaturgie, die ihre Spannung 
aus dem Wechselspiel zwischen Metaphern des Schlafs und 
des Wachens bezieht: Geburt der Festspiele aus dem Schlaf 
der Natur – Embarquement im Sommer – Beginn der ein-
zelnen Vorstellungen mit einsetzender Abenddämmerung – 
große Illumination des Festspielterrains und Festspielhauses 
– mattierende Ausstattungs-, Farb- und Lichteffekte im Fo-
yer – Einzug des Saallichts im Zuschauerraum – Bayreuther 
Dunkel – am Ende künstliche »Nachtheiligkeit«,23 die den 
Anfang des Musikdramas markiert und im Eigentlichen 
»künstlerisch« ist, weil sie den Horizont für jenen gestal-
tungskräftigen Halbschlaf des Publikums aufzieht, aus dem 
das Traumbild der Bühne aufsteigen soll. Notabene: Wieder 
begegnen sich Physiologie und Technologie. Was Wagner 
seinem Publikum für die Herstellung des »idealischen Kunst-
werks« überträgt, ist dem Terminus technicus nach »Projek-
tion«, in ihrer frühesten Ausformung: Die Perspektive reicht 
in Bayreuth zunächst nach innen, wo infolge der Introspek-
tion ein Sehstrahl im Zuschauer erzeugt werden soll. Die-
ser Sehstrahl strebt vom Dunkeln ins Helle, unablässig dem 
Fluchtpunkt der Bühne zu. So trifft er auf den Bühnenpros-
pekt, initialisiert dort das Musikdrama und wird sodann, von 
diesem angereichert, als Lichtbündel kollektiver Innenschau 
von der Rampe an die Zuschauer zurückgespiegelt. Durch 
diesen Visionsradius des gemeinsamen, all-einen Auges des 
Publikums, das musisch ist »wie das Auge des Träumenden, 
[das] nichts erblickt, was ohne Bedeutung wäre«,24 kann das 
Schauen deckungsgleich werden mit dem Erschauten. Es 
entspricht der Systematik des »Wagner-Vorhangs« – einer 
bis heute im Theaterbetrieb in Gebrauch stehenden Erfin-
dung Wagners, die ihrerseits dem Reflexverhalten eines Au-
ges nachempfunden wurde, das sich wechselnd öffnet und 
schließt.25 In Bayreuth inszeniert Wagner das Inszenieren 
selbst, schaut darauf, dass das produktive Wegschauen an-
schaubar wird. Damit delegiert er den dramaturgischen Im-
puls ins Parkett. Der Zuschauer soll zum Künstler, der Kon-
sument zum Co-Produzenten werden.
Eine Verquickung von lebensweltlichen und werkimma-
nenten Aspekten findet sich für die Schlafbildlichkeit auch 
in Wagners eigener Biographie. Neben einer psychosoma-
23 Wagner, Das Braune Buch, S. 102.
24 Hugo von Hofmannsthal, »Die Bühne als Traumbild«, in: Hugo von Hof-
mannsthal. Gesammelte Werke in zehn Einzelbänden. 1: Reden und Aufsätze: 
1891–1913, hrsg. von Bernd Schoeller und Rudolf Hirsch, Frankfurt a. M. 
1979, S. 490.
25 Vgl. Johanna Dombois, »Das Auge, das sich wechselnd öffnet und schließt. 
Zur Szenographie des Wagner-Vorhangs«, in: Dies./Richard Klein, Richard 
Wagner und seine Medien, S. 87–110.
tisch grundierten Neigung für das Fluidum dämmernder 
Wohnungen und Einrichtungen reüssierte Wagner mit einer 
Vorliebe für schmeichelnde Stoffe und Schlafröcke, satinierte 
Diwandecken und wattierte Hausanzüge. In der Rezeption 
hat ihm das viele negative Vorzeichen eingebracht. Bis heute 
kursiert die These, dass dadurch nur ein übersteuerter Luxus-
anspruch zufriedengestellt wurde; Witz, Karikatur und Persi-
flage prangern die vermeintliche Verworfenheit eines Künst-
lers an, dessen Ethos zwar vorsah, den fränkischen Bauern 
Gratiszutritt zum Festspielhaus zu gewähren, der sich jedoch 
gleichzeitig nicht zu fein gewesen sei, einen Purpurmantel 
von König Ludwig II. anzunehmen. Sehen wir ab davon, 
dass Wagner selbst gegenüber Cosima einmal bekannte, die 
Zuwendungen Ludwigs seien doch nur eine »Dornenkrone« 
gewesen, ist die genannte These nicht zu halten. Eine Analyse 
aus kostümhistorischer Sicht zeigt, dass die Kleiderformen, 
die Wagner bevorzugte, stoff- und schnitttechnisch eine 
Wiederauflage der altdeutsch-patriotischen Tracht einerseits, 
der französischen Revolutionsmode andererseits vorstellen. 
Damit geht es weniger um »Ersatzluxus«, viel mehr um 
»Ersatzkunst«, nicht um Fetischismus, sondern um Stimu-
lation. Die fließenden, magnetischen Stoffe der Schlafröcke 
repräsentieren die heilende Stofflichkeit eines Schlafs, in dem 
Muster für die Zeit nach dem großen Erwachen ausgespon-
nen wurden. Wagners Kostüm muss als das Sublimat einer 
erträumten Revolte verstanden werden und gliedert sich so 
rücklings in werkbildende Kontexte ein.26
Leben und Werk – mit Bezug auf das Motiv des Schlafs 
ist dieses von jenem nicht zu entkoppeln. So problematisch 
das in anderen Kontexten ist, so verfließend sind die Bezü-
ge im Vorliegenden, und nur gewaltsam könnte man hier 
trennen, was anderweitig ratsam wäre. Dass Wagner selbst 
biographische Hürden zu Zäsuren stilisiert hat, um mytho-
logische Anfangs- oder Endszenarien für seine Theaterarbeit 
elastisch zu halten – Schlaf ermöglicht Anfang ohne Ge-
burtsschmerz und Ende ohne Tod –, gehört zum Konstruk-
tionspotenzial dieses Motivs. Die ersten Takte des Rheingolds, 
das, vom Wiegenlied der Rheintöchter bewacht, im Fluss-
bett »schläft«, wurden der Legende in Mein Leben zufolge aus 
dem »somnambule(n) Zustand«27 des Mannes evolviert, der 
sie auch auf die Bühne gebracht hat. Ähnlich verhält es sich 
mit der eingangs erwähnten Szene zwischen dem Wanderer 
und der Wala. Wagner hatte die Komposition des Siegfried 
1857 unterbrochen mit den Worten: 
»(I)ch habe mitten in der besten Stimmung den Siegfried 
mir vom Herzen gerissen und wie einen lebendig Begrabe-
nen unter Schloss und Riegel gelegt. Dort will ich ihn halten, 
und keiner soll etwas davon zu sehen bekommen, da ich ihn 
26 Eine selbstständige Publikation zu diesem Thema auf Grundlage des I. Ka-
pitels meiner Dissertation ist in Vorbereitung. Darin werde ich die kostüm-
historischen Fakten auch anhand eines detaillierten Bildapparats aufzeigen.
27 Mein Leben, S. 511 f.
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mir selbst verschließen muss. Nun, vielleicht bekommt ihm 
der Schlaf gut; für sein Erwachen bestimme ich aber nichts, 
und [niemand soll] ihn ohne mein bon plaisir wieder erwe-
cken dürfen.«28 
Von einigen fragmenthaften Einschaltungen abgesehen, 
nimmt er die Arbeit daran erst 1869, zwölf Jahre später, 
wieder auf.29 Die ersten Versuche kommentiert Cosima wie 
folgt: »(M)it welcher Freude sehe ich den Freund an seinem 
geheimnissvollen wunderreichen ›Webstuhle‹, wo er die mit 
Gewalt zu Schlaf gebrachten Welten wieder erweckt.«30 Es 
ist die finale Duplizität von äußeren und inneren Gestal-
28 Richard Wagner, Brief vom 28.  Juni 1857 an Franz Liszt, in: BW-Liszt, 
S. 526.
29 Vgl. Tobias Janz, Klangdramaturgie. Studien zur theatralen Orchesterkompo-
sition in Wagners »Ring des Nibelungen«, Würzburg 2006, Kapitel 7.
30 Brief Cosima von Bülows vom 14. Oktober 1865 an Ludwig II., in: Cosima 
Wagner und Ludwig II. von Bayern, Briefe. Eine erstaunliche Korrespondenz, 
hrsg. von Martha Schad, Bergisch-Gladbach 1996, S. 45.
tungskriterien. Genauso wie der Wanderer die Wala reißt 
auch Wagner sein Werk mit Macht aus dem Schlaf, um die 
Realität des Endes quasi in dieses hineinzudiktieren. Es er-
wacht mit dem Abbruch einer Schlafsequenz zu sich selbst; 
gleichzeitig ist es die Wiedererweckung des Schöpfers zu sei-
ner eigenen Schöpfung.
Schlaf behauptet sich als Anker in zwei Richtungen – ein 
Junktim nicht nur zwischen Apparat und Mythos, Theater-
praxis und Musikphilosophie, sondern auch zwischen Produkt 
und Produktion, Inhalt und Form. Das vergessene Motiv wird 
zu einem »vor-ersten« Katalysator der Wagnerschen Kunst.
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Tristan und Isolde – Über die Kombinations-Harmonik des »Sühnetrankmotivs«
Sebastian Urmoneit
Vorbemerkung1
Der Titel meiner Untersuchung spielt unüberhörbar auf das 
bis heute im Grunde einzige Standardwerk zum Thema an: 
Ernst Kurth, Romantische Harmonik und ihre Krise in Wag-
ners »Tristan«, erschienen 1920, überarbeitet 1923.2 Dass 
dieses Buch seinerzeit eingeschlagen hat, ist verständlich. 
Dass es bis heute in jeder Arbeit, die sich dem Thema der 
Harmonik zwischen Schubert und Schönberg widmet, zu-
mindest zitiert wird, deutet m. E. vor allem darauf hin, dass 
es bis heute nicht gelungen ist, etwas dem Thema Angemes-
seneres vorzulegen.
Zu Recht hat Kurth der Musiktheorie vorgeworfen, sich 
ausschließlich auf die Erklärung der äußeren Erscheinungsfor-
men der Akkorde und ihrer Verbindungen zu beschränken. 
Dieser »Verranntheit in die Klangmaterie«3 hat er mit aller 
Emphase eine »energetische Musiktheorie« entgegengesetzt – 
so emphatisch allerdings, dass er dabei das Kind mit dem 
Bade ausgeschüttet und dadurch den Zugang zum Thema 
eher verstellt als erhellt hat: etwa wenn er den Akkord nicht als 
»Klang«, sondern als »Drang«4 bezeichnete und zur Haupt-
aufgabe der Musiktheorie erklärte, »die Umsetzung gewis-
ser Spannungsvorgänge in Klänge zu beobachten«.5
Ausgehend von Wagners Hinweisen auf die Zusammen-
hänge seines Denkens mit Schopenhauers Willensmetaphy-
sik, suchte Kurth, über das von Wagner dazu Gesagte hinaus 
auch nach Parallelen, die zwischen psychischen Grundvor-
gängen und harmonischen Fortschreitungen bestehen sol-
1 Prof. Dr. Heinrich Poos hat seinerzeit meine Dissertation, Tristan und Isol-
de – Eros und Thanatos. Zur »dichterischen Deutlichkeit« der Harmonik von 
Richard Wagners »Handlung« Tristan und Isolde, Sinzig 2005, angeregt und 
gefördert. Sein im Wintersemester 1986/87 veranstaltetes Seminar zu Tris- 
tan und Isolde an der Hochschule der Künste Berlin legte den Grundstein 
für meine dauerhafte Beschäftigung mit dem Thema. Weitere Seminare in 
Berlin und Frankfurt am Main sowie Einzelgespräche mit ihm vertieften 
meine Einsichten in den Gegenstand, wovon noch dieser Aufsatz profitiert.
2 Ernst Kurth, Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners »Tristan« 
[1920], Berlin 21923, Hildesheim 1968.
3 Ebd., S. 49, Anm.
4 Ebd., S. 11.
5 Ebd., S. 2.
len. Er verstieg sich zu der Behauptung, dass nicht »die äu-
ßere Natur und aller Aufbau phys ika l i sch  vorgebildeter 
Grundformen« die Grundlage der Harmonik bilde, »sondern 
die innere, psychische  Natur, die kraftbewegtem Gestal-
tungswillen in der Phantastik der Klangvorstellungen sinnli-
chen Ausdruck« schaffe.6
Wie aber, so wäre zu fragen, hätte er den Beweis dafür 
erbringen können, dass sich alle typischen Formen der ro-
mantischen Harmonik aus »dem Ausströmen drängender 
Willensspannungen« ergeben?7 Und wie sollten bewegende 
Energien als äußere Ursache den Entstehungsprozess harmo-
nischer Fortschreitungen einleiten? Und wie sollte schließ-
lich der Weg zu finden sein, der von psychischen Energien 
in die Akkordgestalten führt, da psychische Energien nicht 
messbar sind, sondern allein ihre körperlichen Begleiter-
scheinungen, zu denen harmonische Sachverhalte bei kon-
sequenter Anwendung dieser Theorie verblassen würden. 
Streng genommen wäre bei Kurth Tristan und Isolde nicht 
das Ergebnis künstlerischer Gestaltung, sondern eine von ir-
rationalen Kräften hervorgerufene Oberflächenerscheinung 
und ihr Komponist ein bloßes Objekt übergeordneter Na-
turgewalten geworden, die in jedem Menschen wirken und 
auf die keiner Einfluss nehmen kann. Es ist zu bezweifeln, 
dass sich Kurth der Konsequenz bewusst war, dass nach 
seiner Musiktheorie nicht mehr Wagner die Feder geführt, 
sondern der unbewusste Wille im Notentext nach Äuße-
rung gesucht hat. Zumindest gibt es in seiner Abhandlung 
keinen Hinweis darauf, dass er seine Begriffe metaphorisch 
verstanden wissen wollte. Darum befremdet es, dass er, für 
den es darauf ankommt, sich »möglichst rasch von der äu-
ßeren Notierungsweise, überhaupt von den äußeren Formen 
und Formeln zu lösen und die Grundzüge zu erfassen, die 
sich in ihnen nur darstellen [...]: das Ineinanderwirken von 
psychisch-energetischen und klangsinnlichen Momenten«,8 
bei der Anwendung seiner eigenen Theorie aber doch der 






ist. Dieser Widerspruch zwischen seiner »Einstellung zur 
Theorie«9 und den folgenden analytischen Kapiteln bleibt 
die gesamte Untersuchung über unaufgehoben.
Zu den bedeutendsten Begriffen seiner Theorie gehört 
der der »absoluten Fortschreitungswirkung«.10 Darunter ver-
stand Kurth Harmoniefolgen, die – wie z. B. die Verbindung 
halbtonbenachbarter Dreiklänge im »Todesmotiv« aus Tristan 
und Isolde (I, T. 318–32411) – zwar in eine Kadenz eingebun-
den sind, ihr aber, zentrifugalen Kräften vergleichbar, nicht 
allein entgegenwirken, sondern »zu absoluter Bedeutung 
und Isolierung« hindrängend schließlich sogar »im Laufe des 
Werks für  s ich motivisch« auftreten.12 Nach Heinrich Poos 
entstehen »absolute Klangfortschreitungen«13 durch die Um-
deutung von nicht-motivischen zu motivischen Intervallen: 
Akkorde, die zwar aufeinander folgen, aber entweder durch 
die Lücke zwischen zwei Phrasen oder die zwischen Modell 
und Sequenz voneinander abgesondert sind, werden – z. B. 
durch ein ausdrücklich dafür eingeführtes Motiv – doch auf-
einander bezogen, sodass miteinander verbunden wird, was 
syntaktisch zunächst getrennt war.
Zur grammatischen Interpretation
des »Sühnetrankmotivs«
Vollständig erklingt das »Sühnetrankmotiv«14 erstmals im 
Zentrum des I. Aktes (T. 1089 f., siehe Notenbeispiel) über 
den von den tiefen Blechbläsern und den Fagotten intonierten 
Basstönen G – As – H2, die in transponierter Gestalt (H – c –
DIS ) bereits in der Einleitung (T. 28 f.) erklungen waren.15 
Mit diesen drei Tönen überbrückt Wagner die syntaktische 
Schnittstelle, in der zwei Kadenzformeln aus zwei Tonarten 
aufeinander treffen: zunächst die aus der Doppeldominante 
und der Dominante zusammengesetzte Halbschlusskadenz in 
  9 Ebd., Kapitelüberschrift, S. 1.
10 Ebd., IV. Abschnitt, 2. Kapitel, S. 262 ff.
11 Richard Wagner, Tristan und Isolde, [1856 –1859], Handlung in drei Auf-
zügen, WWV 90, in: SW 8/I, S. 34. Alle im Folgenden gegebenen Taktan-
gaben beziehen sich auf diese Ausgabe.
12 Kurth, Romantische Harmonik, S. 266 f. 
13 Poos spricht nicht von »absoluten Fortschreitungswirkungen« wie Kurth, 
sondern von »absoluten Klangfortschreitungen«.
14 Carl Dahlhaus hat das Motiv als »Sühnetrank- oder Schicksalsmotiv« be-
zeichnet, in: Dahlhaus, »Richard Wagners Musikdramen, Kap.: ›Tristan 
und Isolde‹«, in: ders., Gesammelte Schriften in 10 Bänden, hrsg. v. Her-
mann Danuser, Bd. 7, Laaber 2004, S. 192. Eine neuerliche Diskussion 
um Nutzen und Nachteil des Begriffs »Leitmotiv« soll hier nicht entfacht 
werden. Schon Hans von Wolzogen nannte es »ein Unglück«, dass »sich 
gerade dieses mißdeutbare Wort bei uns eingebürgert hat«, und fand allein 
darin »einen zweifelhaften Trost«, dass »eben kein besseres zu finden war. 
[...]. Das Leitende im Begriff des ›Leitmotivs‹ aber verleitete nur zum Miß-
verständnis«. Vgl. ders., Musikalisch-dramatische Parallelen – Beiträge zur 
Erkenntnis von der Musik als Ausdruck, Leipzig 1906, S. 5.
15 Alfred Lorenz, »Der musikalische Aufbau von Richard Wagners ›Tristan 
und Isolde‹«, in: ders., Das Geheimnis der Form bei Richard Wagner, Bd. 2, 
Berlin 1926, Tutzing ²1966, S. 22.
C-Dur (T. 1088 f.),16 dann die aus der Folge Dominantsep-
timenakkord-Wechselquartsextakkord-Dominantseptimen- 
akkord zusammengefügte Halbschlussformel der Tonart e-
Moll, in die Wagner vorübergehend ausweicht (T. 1090 f.). Ih-
rer engen Verwandtschaft wegen – nur ein Quintschritt trennt 
sie voneinander – hätten die beiden Tonarten harmonisch gar 
nicht vermittelt zu werden brauchen. Doch der zwischen die 
beiden Dominantseptimenakkorde eingeschobene Akkord 
über As macht die Zäsurgrenzen nicht allein unkenntlich, 
sondern verrätselt den harmonischen Verlauf, sodass die über 
dem dreitönigen Bassmotiv erklingende Harmonieverbindung 
nicht allein für Dahlhaus »schlechterdings unverständlich«17 
ist: Dem Dominantseptimenakkord von C-Dur folgt der ver-
minderte Septimenakkord über as, dessen Ton h auf der letzten 
Zählzeit des Taktes in der Klarinette und den Bratschen nach 
b weitergeführt wird, so dass für die Dauer einer Achtelnote 
der Sekundakkord eines B7 erklingt. Auf der nächsten Takt-
eins folgt ein H7, der durch den um die verminderte Septime 
fallenden, in die Tiefe weisenden Bass von der ihm voraus-
gehenden Akkordfolge aber wie abgeschnitten ist, sodass die 
Akkordfolge in sich zerrissen erscheint.
Die Akkordfolge im Innern des »Sühnetrankmotivs« ist 
ein Paradigma romantisierter Harmonik. Um sie zu ent-
schlüsseln, scheint es geboten, in Erinnerung an Wagners 
»Kunst des feinsten allmählichsten Ueberganges«18 und seine 
Rede davon, dass »Ahnung und Erinnerung zur vollsten Er-
gänzung« des Dramas »notwendig« seien,19 die dem »Sühne- 
trankmotiv« unmittelbar vorausgehenden Takte als seine 
Vorbereitung zu verstehen und den Kommentar der Harmo-
nik des Leitmotivs von ihnen ausgehend vorzunehmen.
Darüber hinaus ist Dahlhaus’ Charakterisierung des 
»Sühnetrankmotivs« als ein »mehrstimmige[s] Motiv [...]«20 
ernster zu nehmen, als dieser selbst es getan hat, und mit 
philologischer Akribie die tektonischen Schichten der har-
monischen Ausdrücke innerhalb der Akkordfolge sorgfältig 
voneinander abzustufen, um ihren Zusammenhang zu ent-
ziffern.21
16 Lorenz erkannte, dass die harmonische Architektur der »Zaubertränke«-
Periode (er bestimmte die Takte T. 1038 bis 1291 als sechste Periode des 
I. Aktes) durch vier Halbschlüsse gegliedert ist. Ebd., S. 48 ff.
17 Dahlhaus, »Richard Wagner – Das Werk«, in: ders., Gesammelte Schriften 
10, Varia, Laaber 2007, S. 666.
18 Richard Wagner, Brief vom 29. Oktober 1859 an Mathilde Wesendonck, 
in: SBr 11, S. 329.
19 Richard Wagner, »Oper und Drama« [1851], Teil 3, in: GSD 4, S. 191.
20 Dahlhaus, »Richard Wagners Musikdramen«, Kap.: »Tristan und Isolde«, 
S. 192. 
21 »Als das musikalisch Neue am Tristan-Stil, von dem eine weitreichende ge-
schichtliche Wirkung ausging, ist immer schon [...] die Harmonik gerühmt 
worden. Sie ist jedoch, was offenbar nicht genügend erkannt wurde, erst 
in Relation zur Melodik, Kontrapunktik und Instrumentation überhaupt 
sinnvoll analysierbar.« Vgl. Dahlhaus, »Richard Wagner – Das Werk«, 
S. 666.
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1 Richard Wagner, Tristan und Isolde, 1. Akt, 3. Szene, 
T. 1076 –1103
Die Vorbereitung des »Sühnetrankmotivs«
In »der Umgebung« der »Leitmotive« verläuft die Musik 
Wagners nach Ernst Bloch »wie das Ornament des antiken 
Mäander, nämlich sich zurückverschlingend und fortlaufend 
zugleich. Und was bisher kaum genügend beachtet wurde: 
Das Mäandrische im Wagnerschen Leitmotiv macht sich 
[...] nicht nur als erinnernd geltend, mit aufholender Re-
gression, sondern als vorwegnehmend, mit beschleunigender 
Antizipation.«22
1. Der Exposition des »Sühnetrankmotivs« in der 3. Szene 
des I. Aktes geht eine die Textworte »Für Weh und Wun-
den Balsam hier« (T. 1078–81) vertonende, retrospekti-
ve Variante des »Liebesmotivs«23 voraus, die, Brangänes 
unkompliziertem Wortschatz entsprechend, dadurch ver-
einfacht ist, dass in ihr der mehrdeutige Tristan-Akkord 
vom Beginn durch den übermäßigen Terzquartakkord er-
setzt ist, sodass C-Dur durch die alterierte Doppeldomi-
22 Ernst Bloch, »Paradoxa und Pastorale bei Wagner«, in: ders., Literarische 
Aufsätze (= Gesamtausgabe Bd. 9), Frankfurt a. M. 1965, S. 322.
23 So hat Heinrich Porges, Tristan und Isolde, Leipzig 1906, die eröffnende 
Akkordfolge bezeichnet. Zitiert nach: Christian Thorau, Semantisierte 
Sinnlichkeit – Studien zu Rezeption und Zeichenstruktur der Leitmotivtechnik 
Richard Wagners, Stuttgart 2003, S. 185. 
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nante und die einfache Dominante halbschlüssig befes-
tigt ist. Diese Halbschlusskadenz führt, von Alterationen 
und der Hinzufügung der None im zweiten Akkord ab-
gesehen, auch in das »Sühnetrankmotiv« (vgl. T. 1077 f. 
mit T. 1088 f.). Zwischen die Variante des »Liebesmotivs« 
und ihre Halbton-Sequenz (T. 1080 f.) schiebt Wagner 
zwei Akkorde ein, die mit den beiden ihnen vorausge-
henden zusammengenommen eine viergliedrige C-Dur-
Kadenz ergeben, die aus der Folge der alterierten Dop-
peldominante, der Dominante, dem Vorhaltsquartsext-
akkord und nochmals der Dominante gebildet ist. Der 
erwartete C-Dur-Dreiklang ist dann mit dem ersten Ak-
kord der Halbton-Sequenz verschränkt (T. 1080). Setzt 
man diese vier Akkorde mit denen in Beziehung, die in 
den Takten 1088 bis 1091 jeweils auf den Takteinsen er-
klingen, fällt auf, dass dort lediglich die zweite Hälfte, 
die Verbindung des Wechselquartsextakkords mit dem 
Dominantseptimenakkord von C-Dur (T. 1079), nach e-
Moll transponiert ist (T. 1091). In Vorausweisung auf die 
erste Sequenz des »Sühnetrankmotivs« werden auch diese 
vorbereitenden Harmoniefolgen halbtonweise aufwärts 
transponiert wiederholt: Das Modell erklingt T. 1077 ff., 
die Sequenz: T. 1080 ff.
2. Dieser harmonischen Vorbereitung des »Sühnetrank-
motivs« folgt im Anschluss an die direkt auf T. 16 f. der 
Einleitung zurückgehende Trugschlusskadenz von a-Moll 
(T. 1084 f.) seine motivische.24 Selten hat sich Wagner 
in Tristan und Isolde eine derart einfache Harmonik ge-
stattet und sie darüber hinaus noch in die von ihm ver-
spottete »Quadratur des Tonsatzes« gepfercht, wie in den 
dem Leitmotiv direkt vorausgehenden vier Takten, mit 
denen er Brangänes Textworte »Den hehrsten Trank – ich 
halt ihn hier« vertont. Auf die Einleitung zurückgehend, 
greift er das »Blickmotiv«25 (T. 18 ff.) auf, dessen von der 
Oboe vorgetragene Tonfolge er ganztonweise fallend se-
quenziert. Und wenn er die melodische Sequenz in der 
Oberstimme nicht mit einer auch in den übrigen Stim-
men um eine große Sekunde abwärts transponierten Har-
moniefolge begleitet, hat er C-Dur in diesen Takten ganz 
eindeutig umschrieben und konventionell ausgedrückt.26 
Wie sorgsam Wagner die Generalbassregeln befolgt, lässt 
sich daran erkennen, dass er in der Zäsur zwischen dem 
Tonikadreiklang und der Doppeldominante zur Vermitt-
lung des steigenden Fundaments C–D die Kleinterz  a 
24 Als erster Keim, als allererste Vorausweisung auf das Leitmotiv, lassen sich 
die drei Basstöne H – c – DIS in der Einleitung hören, die Lorenz als »Süh-
netrankbaß« bezeichnete (ders., »Der musikalische Aufbau von Richard 
Wagners ›Tristan und Isolde‹«, S. 22).
25 Hans von Wolzogen, Thematischer Leitfaden durch die Musik zu Richard 
Wagners Tristan und Isolde, Leipzig 31888, S. 16.
26 In T. 1086 f. folgt der Dominante der Tonikasextakkord. In T. 1088 f. be-
festigt Wagner C-Dur durch eine aus der Verbindung der Septimenakkorde 
der doppelten und einfachen Dominante zusammengesetzten Halbschluss-
kadenz.
substruiert, um mit dem Taktwechsel das Fundament um 
die Quinte a – d fallen zu lassen. Brangäne wird in dieser 
Harmonik als pflichtbewusst handelnde Zofe charakteri-
siert, die die Regeln genau kennt und zu befolgen weiß.
Das »Sühnetrankmotiv«
und der »combinatorische Styl«
Nach Wagners eigenen Worten ist es dem »Opern-Dichter 
und -Componisten überlassen, die ganze heilige Poesie, wie 
sie uns aus den Sagen u. Geschichten der Vorzeit anweht, in 
dem ganzen ihr eigenen Dufte hervorzuzaubern, denn die 
Musik bietet hier das Mittel zu Combinationen, wie sie dem 
Dichter allein [...] nicht zu Gebote stehen.«27 Näher erläu-
tert hat Wagner dies wie üblich nicht, aber es scheint triftig, 
diesem Hinweis folgend, die Harmonik des »Sühnetrank-
motivs« als Resultat einer Kombination28 mehrerer harmo-
nischer Formeln zu hören und zu verstehen. Ganz wichtig ist 
es hierbei, Wagner an der Partitur zu studieren und nicht am 
Klavierauszug zu arbeiten. Will man Wagners romantische 
Harmonik als Sonderfall eines »combinatorische[n] Styl[s]«29 
verstehen, ist seine Harmonik von der Instrumentierung 
nicht zu trennen.
Bevor Isolde im Dialog mit ihrem »Du irrst« in e-Moll 
dazwischenfährt, verlagert Wagner ein aus der Oberstimme 
abgespaltenes, variiertes Teilstück des »Blickmotivs« (die stei-
gende Sekunde und die fallende verminderte Septime)30 in 
den Bass – und erfindet dazu eine Akkordfolge, die im In-
nern des »Sühnetrankmotivs« mittels »künstlich geordnete[r] 
Verwirrung«31 ein harmonisch-motivisches »Kunstchaos«32 
schafft: Obwohl die drei Basstöne noch in C-Dur zu har-
monisieren gewesen wären, arrangiert er die auf die Takte 
1086 f. zurückgehenden Gegenstimmentöne derart, dass die 
Harmonik sich weder auf die Ausgangs- noch auf die Ziel-
tonart beziehen lässt.
In dieser Akkordfolge sind mehrere für sich genomme-
ne ganz elementare Formeln miteinander kombiniert, die 
ihre Verbindung zur gebrauchsgeschichtlichen Verwendung 
nicht verloren haben. Nietzsche hat sich »immer gewünscht, 
es möge Einer, der es kann, einmal Wagners verschiedne 
Methoden innerhalb seiner Kunst einfach beschreiben, his-
27 Richard Wagner, Brief vom 30. Januar 1844 an Karl Gaillard, in: SBr 2, 
S. 358 f.
28 Vgl. dazu: »Alles Neue ist nur Combinazion und Resultat d.[es] Alten. –«, 
in: Friedrich Schlegel, »Fragmente zur Litteratur und Poesie, Zur Kritik«, 
Nr. 682, in: ders., Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe (KA), hrsg. v. Ernst 
Behler u. a., Bd. 16, Paderborn u. a. 1958 ff., S. 142.
29 Schlegel, »Philosophische Lehrjahre«. Zur Philosophie nro. II. Paris 1802 
Jul., Nr. 243, in: KA 18, S. 455. 
30 Vgl. die Oberstimmentöne in T. 1087 f. mit den Basstönen in T. 1089 f.
31 Schlegel, »Gespräch über die Poesie«, in: KA 2, S. 318.
32 Schlegel, »Athenäums-Fragmente«: Nr. 389, in: KA 2, S. 238.
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torisch-schlicht sagen, wie er es hier, wie dort macht.«33 Und 
der nachfolgende Kommentar ist ein Versuch, diesem Anlie-
gen gerecht zu werden.
1. Während Brangänes Versmelodie in T. 1089 auf dem Ton 
d² endet, um so die Quintlage der Halbschlussdominante 
von C-Dur zu markieren, führt die Oboe – das punktier-
te Motiv von T. 1086 f. aufgreifend – den Ton d² über e 2 
in den Ton f ² weiter. Die dabei zum Basston g entstande-
ne Septime löst Wagner mit Unterstützung der Hörner 
und der zweiten Violinen aufwärts in den Ton fis² auf. 
Bevor man Kurths »energetische« Theorie bemüht und 
behauptet, dass sich die »melodische Spannkraft der chro-
matischen Aufwärtsbewegung [...] über jeden Drang« zur 
abwärtigen Dissonanzauflösung hinwegsetzte,34 wäre un-
ter Berücksichtigung des Sprachgebrauchs um 1850/60 
darauf hinzuweisen, dass eine aufwärts weitergeführte 
Septime zunächst darauf hindeutet, dass sie im Moment 
ihrer Weiterführung enharmonisch zu einer übermäßi-
gen Sexte, hier: eis, umgedeutet wurde, sodass aus dem 
Dominantseptimenakkord von C-Dur der übermäßige 
Quintsextakkord von H-Dur entstanden ist.35 Dass im 
»Sühnetrankmotiv« der zu erwartende Fis7 durch einen 
anderen Akkord ersetzt wird und dem H-Dur-Dreiklang 
noch die Septime hinzugefügt ist, spricht nicht gegen 
diese Deutung, sondern lediglich dafür, dass sie nicht die 
einzige Erklärung für diese Harmoniefolge ist.
2. Wenn in dem zwischen den G7 und den H7 tretenden 
verminderten Septimenakkord über as der Ton h (= ces) 
nach b geführt wird, erwartet der Hörer die Weiterfüh-
rung in den Vorhaltsquartsextakkord über dem Basston 
a.36 Unterstützt wird er dabei durch den der Deutung ei-
ner H-Dur-Kadenz entgegenstehenden Gegenstimmen-
kontrapunkt zwischen Oboe (e 2 – f  2– fis 2 ) und Klarinette 
und Bratsche (h – b – a).37
33 Friedrich Nietzsche, Brief vom 29. Juli 1877 an Carl Fuchs, in: ders., Sämt-
liche Briefe. Kritische Studienausgabe in acht Bänden, hrsg. von Giorgio Colli 
und Mazzino Montinari, Bd. 5, München u. a. 1986, S. 262.
34 So Kurth zur ersten Akkordfolge der Einleitung, um zu erklären, warum 
die vermeintliche Septime a aufwärts nach ais weitergeführt wird. Kurth, 
Romantische Harmonik, S. 49.
35 Unterstützt wird diese Hörweise von den Basstönen g und h auf den beiden 
Takteinsen.
36 Der Basston as ist dann als gis zu hören.
37 Nach der Sequenz des »Sühnetrankmotivs« (T. 1239 ff.) zu Isoldes Worten: 
»Getreu befolg’, was ich befehl’, den Sühnetrank rüste schnell, du weißt, 
den ich dir wies?« vertont Wagner Brangänens Gegenfrage (»Und welchen 
Trank?«) mit einer Variante des »Sühnetrankmotivs«, in der augmentiert 
und sukzessive erklingt, was im Leitmotiv selbst miteinander kombiniert 
war: Den verminderten Septimenakkord über as (T. 1244) führt Wagner 
hier in den verminderten Septimenakkord über dem Basston h und lässt 
ihm – im Rückgriff auf den 9-8-Vorhalt – den übermäßigen Terzquartak-
kord über b folgen, den er schließlich als alterierte Doppeldominante in 
den Vorhaltsquartsextakkord über a weiterführt (T. 1245 f.) und ihm die 
Halbschlussdominante folgen lässt (T. 1246 ff.).
 Im Stile einer rezitativharmonischen »contractio« hat 
Wagner in T. 1090 den H-Dur-Dreiklang mit dem D-
Dur-Quartsextakkord ineins zusammengezogen. 
3. Und noch ein dritter harmonischer Topos lässt sich der 
Akkordfolge des »Sühnetrankmotivs« als wie eingeschrie-
ben entnehmen: Die Weiterführung des B7 in den H7 
verweist auf eine für Wagner typische Trugschlusskadenz: 
die Weiterführung des Dominantseptimenakkords in 
den Septimenakkord der alterierten Doppeldominante 
(ces – es – ges – a), sodass die in sich zerrissene Akkordfolge 
in die Tonart es-Moll gebettet ist.
Die Sequenz des »Sühnetrankmotivs«
Auch in den folgenden Takten wird deutlich, dass sich das 
über die syntaktischen Zäsuren hinwegsetzende Prinzip einer 
Kombinations-Harmonik nicht von der formbildenden Ins-
trumentation isolieren lässt: In den Streichern und der Sing-
stimme bleibt die Harmonik bis T. 1093 auf e-Moll bezogen, 
das in Analogie zu T. 1089 f. trugschlüssig durch die Wei-
terführung des Dominantseptimenakkords in den Akkord 
der alterierten Doppeldominante ausgedrückt ist. Allein der 
in Bezug auf T. 1089 f. halbtonweise aufwärts sequenzierte 
»Sühnetrankbass« steht e-Moll entgegen – und allein darin 
erweist sich das »Sühnetrankmotiv« als »absolute Klangfort-
schreitung«.
In der zweiten Sequenz (T. 1095 f.) spaltet Wagner den 
zweiten Motivabschnitt, die Verbindung des Wechselquart-
sextakkords mit dem Dominantseptimenakkord, ab, sodass 
die Sequenzglieder in ihren Eckpunkten ineinander verzahnt 
sind und das Transpositionsintervall der Sequenz von dem 
der kleinen Sekunde zu dem der Großterz wechselt. Nach 
einem vollständigen Durchlauf (T. 1995: A7 – T. 1096: Cis7 
T. – 1097: F7) führt er die Sequenz schließlich mit einfachen 
Akkordverbindungen auf die Kadenz in c-Moll.38
Was ist romantisierte Harmonik?
Ganz gegen seine »energetische Theorie« erkannte Kurth in 
der Tristan-Harmonik auch darum eine »Krise«, weil sie die 
»gedrängte […] Zusammenfassung von den Entwicklungs-
vorgängen der ganzen romantischen Epoche« ist. Kein ein-
ziger ihrer Grundzüge sei unvorbereitet und manche »der 
38 Über dem Basston A (T. 1098) erklingt in Abkehr von der Sequenz 
(vgl. T. 1095 mit T. 1098) kein grundständiger Dominantseptimenakkord 
mehr, sondern ein verminderter Septimenakkord, dem über dem fallenden 
Halbton und ohne Fundamentwechsel ein übermäßiger Terzquartakkord 
über dem Basston As folgt. Den ihm angeschlossenen Quartsextakkord 
über dem Basston G leitet Wagner in den Dominantseptimenakkord und 
diesen trugschlüssig in den verminderten Septimenakkord der Doppeldo-
minante weiter.
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eigenartigsten Kühnheiten« gehen »in den Wurzeln sogar 
überraschend weit zurück, weit hinter Wagner selbst; [...] 
Erst eine Beobachtung, die Einzelzüge bloßlegt, gewinnt ein 
Bild vom engen Zusammenhang mit dem Vorangehenden 
und gelangt immer deutlicher zu der Fülle rücklaufender 
Fäden.«39 Doch den engen Zusammenhang mit dem Voran-
gehenden hat Kurth selbst nie verfolgt – und dies aus dem 
schlichten Grunde, weil es ihm an der »Kenntnis« der Wagner 
»gegebene[n] Sprache«40 fehlte. Verfügt man über sie, wird 
man keine Kategorien aus der Sensualistik und Psychologie 
von außen an die Phänomene der Tristan-Harmonik heran-
tragen, sondern sich an eine Einsicht Schleiermachers hal-
ten: »Je weniger man noch der Bedeutung sicher ist um desto 
strenger muß man sich im gegebenen Gebrauch halten«.41
Welche Indizien des Sprachgebrauchs lassen sich finden, 
welche Erinnerungsspuren freilegen, und was an gespeicher-
tem Wissen lässt sich anwenden? Es ist die Kenntnis der en-
harmonischen Umdeutung der Septime in die übermäßige 
Sexte, die des 9-8-Vorhalts im Bass und das Wissen, dass 
die Verbindung eines B7 mit einem Ces7 allein in es-Moll 
vorkommt. Alle diese wie durch Sezierung der Akkordfol-
ge freigelegten harmonischen Schichten42 sind so elementar, 
dass sie den »Steine[n] und Stoffe[n]« gleichen, die nach No-
valis »das Höchste« sind – Der »Mensch ist das eigentliche 
Chaos«.43
Erfassen lässt sich, so sei die Arbeitshypothese für den 
Interpretationsabschnitts formuliert, Wagners »romantische 
Harmonik« weder »energetisch« noch mit einer auf Eindeu-
tigkeit ausgerichteten musiktheoretischen Verfahrensweise,44 
sondern, indem sie mit dem in Beziehung gesetzt wird, was 
die Romantik romantisch macht. Davon ausgehend wird im 
39 Kurth, Romantische Harmonik, S. 40.
40 Dazu: Friedrich Schleiermacher, »Hermeneutik und Kritik, Hermeneutik 
[11 und 12] Einleitung«, in: ders., Hermeneutik und Kritik, Mit einem An-
hang sprachphilosophischer Texte Schleiermachers, hrsg. und eingeleitet von 
Manfred Frank, Frankfurt a. M. 1977, S. 77.
41 Friedrich Schleiermacher, »Hermeneutik, I. Die Aphorismen von 1805 bis 
1809«, zitiert nach dems., Hermeneutik, nach den Handschriften hrsg. und 
eingeleitet v. Heinz Kimmerle, Heidelberg 1959, S. 47.
42 Nach Friedrich Schlegel enthalten die »reinen Dichtarten« »die reinen und 
einfachen Elemente, in welche man die gemischten Produkte der modernen 
Poesie erst analysieren muss, um ihr labyrinthisches Chaos völlig zu ent-
rätseln«, in: ders., »Über das Studium der Griechischen Poesie«, in: KA 1, 
Studien des klassischen Altertums, S. 308.
43 Novalis, »Fragmente und Studien 1799–1800, Nr. 307«, in: ders., Schrif-
ten. Die Werke Friedrich von Hardenbergs, hrsg. v. Richard Samuel in Zu-
sammenarbeit mit H.-J. Mähl, 3. erw. und verb. Aufl., Stuttgart, 3. Bd., 
Das philosophische Werk II, hrsg. von Richard Samuel u. a., Darmstadt 
1983, S. 604.
44 Noch Claus-Steffen Mahnkopf ist überzeugt davon, dass eine »sachkun-
dige und aufs wesentliche konzentrierte« Analyse der Tristan-Harmonik 
das Resultat ergäbe, dass sie »lückenlos tonal« sei und außerdem noch die 
»Fungibilität der Funktionstheorie« bestätige. Vgl. ders., »Tristan-Studien. 
Wagners Philosophie des Eros«, in: Richard Wagner. Konstrukteur der Mo-
derne, hrsg. von dems., Stuttgart 1999, S. 97 (Fußnote 11).
Folgenden das »Sühnetrankmotiv« mit dem Chaosgedanken 
der Frühromantik45 in Zusammenhang gebracht.
Während der frühe Schlegel noch als chaotisch diffamier-
te, was sich in der »Gesetzlosigkeit des Ganzen der moder-
nen Poesie« beobachten ließ, »wo die Teilchen der aufgelös-
ten Schönheit, die Bruchstücke der zerschmetterten Kunst, 
in trüber Mischung sich verworren durcheinander regen«,46 
erkannte der spätere, dass »die höchste Schönheit, ja die 
höchste Ordnung [...] die des Chaos« sei.47 Doch nur wenn 
»Symmetrie und Chaos«48 bzw. Organisation und Chaos49 
miteinander verbunden sind, will er alle Poesie durchgängig 
auf das Chaos bezogen50 sehen oder sie aus ihm »abgeleitet« 
haben,51 um »unendliche Fülle«52 gestalten zu können. Den 
Frühromantikern erscheint alles Oszillierende und zwischen 
Extremen Schwebende chaotisch. Und weil die »Mischung 
des Entgegengesetzen« »Indifferenz«53 entstehen lässt, deuten 
nach Schlegel auch »alle irrationalen Stellen«54 in einem Text 
»auf das Chaos« und lassen ihn als unverständlich erschei-
nen.55
Zur Interpretation des »Sühnetrankmotivs«
Bis zu diesem Punkt des Kommentars ist, mit Schleierma-
cher gesprochen, allein grammatisch interpretiert worden: 
Der Begründer der modernen Hermeneutik verstand Gram-
matik nicht als ein allein formal determiniertes, virtuelles 
System fixer Regeln, das dogmatisch vor oder über die Spra-
45 Die Forschungsliteratur zu diesem Thema ist reich. Hier seien fünf Titel 
genannt, in denen der Chaosbegriff der Romantik von unterschiedlichen 
Warten aus in den Blick genommen wird: Raimund Belgardt, Romanti-
sche Poesie/Begriff und Bedeutung bei Friedrich Schlegel, Den Haag-Paris 
1969; Armand Nivelle, Frühromantische Dichtungstheorie, Berlin 1960, 
S.  144 –183; Franz Norbert Mennemeier, Friedrich Schlegels Poesiebegriff 
dargestellt anhand der literaturkritischen Schriften. Die romantische Konzep- 
tion einer objektiven Poesie, München 1971, S. 25 – 49; Karl Konrad Pol-
heim, Die Arabeske. Ansichten und Ideen aus Friedrich Schlegels Poetik, 
München u. a. 1966; Dietrich Mathy, Poesie und Chaos. Zur anarchistischen 
Komponente der frühromantischen Ästhetik, München-Frankfurt a. M. 1984.
46 Schlegel, »Über das Studium der Griechischen Poesie«, in: KA 1, S. 223 f.
47 Schlegel, »Gespräch über die Poesie«, in: KA 2, S. 313.
48 Schlegel, »Fragmente zur Poesie und Litteratur. II. und Ideen zu Gedich-
ten« [IX] [1799 –1801], Nr. 539, in: KA 16, S. 298.
49 Die romantische Poesie ist »ca [chaotisch], aber in sich organ[isirt]«, 
Nr. 761, in: KA 16, S. 318.
50 Schlegel, aus: »Philosophische Fragmente. Zweite Epoche. II [1798–1801], 
Nr. 179, in: KA 18, S. 337.
51 Schlegel, »Fragmente zur Poesie und Litteratur. II. und Ideen zu Gedichten« 
[IX] Nr. 51, in: KA 16, S. 259.
52 Schlegel, »Die Entwicklung der Philosophie in zwölf Bänden« [Köln 
1804/05]. Fünftes Buch: »Theorie der Natur. Theorie der Entstehung der 
Welt«, in: KA 12, S. 431.
53 Vgl. dazu: »Parodie = Mischung des Entgegengesetzen = Indifferenz. – 
<Parodie ist d[ie] absolut antithetische Poesie –>.« Schlegel, »Fragmente zur 
Litteratur und Poesie«, [V], Nr. 564, in: KA 16, S. 131.
54 Schlegel, »Philosophische Lehrjahre. Philosophische Fragmente. Zweite 
Epoche II« [1798 – 1801], Nr. 727, in: KA 18, S. 381.
55 Dazu: Schlegel, »Über die Unverständlichkeit« [1799], in: KA 2, S. 363 – 
372.
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che gestellt wird, sondern als etwas, das auf der »Kenntnis der 
Sprache«56 beruht, die durch ihren Gebrauch individualisiert 
und dadurch modifiziert wird. Doch kann bei der grammati-
schen Interpretation nicht stehen geblieben werden – weder 
im Sinne Schleiermachers noch im Sinne Wagners, der da- 
rauf bestanden hat, dass seine Musik sich nur »im vol l s ten 
Einvers tändnisse  mit  der  d ichter i schen Abs icht« 
verstehen ließe,57 und betonte, dass ihm in Tristan und Isol-
de, die noch »innigere Verschmelzung des Gedichtes mit der 
Musik« gelungen sei – mehr sogar als in seinen »früheren 
Arbeiten«.58 Dabei war er aber davon überzeugt, dass Worte 
oder Sätze sich nicht in die Tonsprache übersetzen lassen – 
ja ihm erschien diese Art eines Verhältnisses »der Musik zur 
Dichtkunst  als ein durchaus illusorisches«.59 »Wir wis-
sen, daß nicht die Verse des Textdichters, und wären es die 
Goethe’s oder Schiller’s, die Musik bestimmen können; dieß 
vermag allein das Drama, und zwar nicht das dramatische 
Gedicht, sondern das wirklich vor unseren Augen sich bewe-
gende Drama, als sichtbar gewordenes Gegenbild der Musik, 
wo dann das Wort und die Rede einzig der Handlung, nicht 
aber dem dichterischen Gedanken mehr angehören.«60
Zur Symbolik des Tranks in Tristan und Isolde
Der Sühnetrank ist kein willenlos machendes Zaubermit-
tel, das eine verbotene Liebe nachträglich nur legitimierte, 
indem es die Handelnden ihrer Verantwortung »am Tage« 
enthob. Seine symbolische Tiefe liegt darin, dass er als ge-
glaubter Todestrank ein Liebestrank ist. Und das lässt die 
Vertauschung der Tränke – eines der wenigen Handlungs-
momente, die Wagner dem Epos Gottfrieds hinzugefügt 
hat – als dialektisch erscheinen: »Der Irrtum [...] ist ein 
Instrument der Wahrheit; Schein und Wesen, Todes- und 
Liebestrank geraten in ein Zwielicht, in dem sie fast unun-
terscheidbar werden. Nur als geglaubter Todestrank ist der 
Trank überhaupt ein Liebestrank.«61 Mit anderen Worten: 
Als Irrtum lässt sich die Vertauschung allein auf linearzeit-
licher Ebene verstehen. Vor dem mythischen Horizont ge-
schieht sie im Dienst der Wahrheit. Das Drama von Liebe 
und Tod nimmt mit der Vertauschung der Tränke insofern 
seine entscheidende Wende, als darin die Abkehr der beiden 
Liebenden von der chronologischen Zeit des Tages und die 
gleichzeitige Hinwendung zur »heiligen Nacht« symbolisiert 
ist. Historisch gesehen ist Isoldes Tötungsabsicht älter als ihre 
56 Schleiermacher, »Hermeneutik und Kritik, Hermeneutik [11], Einleitung«, 
in: ders., Hermeneutik und Kritik, Mit einem Anhang sprachphilosophischer 
Texte Schleiermachers, S. 77.
57 Richard Wagner, »Oper und Drama«, 3. Teil, in: GSD 4, S. 201.
58 Richard Wagner, »Zukunftsmusik« [1860], in: GSD 7, S. 123.
59 Richard Wagner, »Beethoven« [1876], in: GSD 9, S. 103.
60 Ebd., S. 111 f.
61 Dahlhaus, Richard Wagners Musikdramen, S. 183.
Liebesgewissheit, verlangte sie nach Tristans Tod doch lange, 
bevor sie ihm selbst begegnet war. Ihre Forderung nach Süh-
ne trifft sich mit Tristans Verlangen, im Tod sein Heldentum 
zu bewahren. Beide kommen »am Tage« je nur ihren von der 
Gesellschaft bestimmten Forderungen nach und versündigen 
sich so gegen sich selbst. Vom mythischen Zeitbegriff her ver-
standen, ist beider Liebessehnsucht überzeitlicher Natur, die 
sich nur durch Verblendung verdrängen lässt. »Nacht und 
Tag unterscheiden sich in Tristan und Isolde wie Sein und 
Schein, es gibt Nachtmenschen, die in der Wahrheit leben, 
und Tagesmenschen, die stets in metaphysischen Täuschun-
gen befangen sind. [...] erst der vorgebliche Sühnetrank reißt 
Tristan und Isolde aus ihrer metaphysischen Nachtblindheit 
heraus«.62
Die »Allwissenheit des Orchesters«
Im Arrangement der Töne des zwischen die Dialogworte 
gesetzten »Sühnetrankmotivs« offenbart sich das »Sprachver-
mögen« des Orchesters als »das Vermögen der Kundgebung 
des Unaussprechl ichen«.63 Wagner hat das Orchester mit 
dem Chor der griechischen Tragödie verglichen, der antizi-
pierend und erinnernd, kommentierend und emphatisch am 
Drama teilnimmt64: Das Orchester hat »die Fähigkeit«, »Ah-
nungen und Erinnerungen zu erwecken; die Ahnung haben 
wir als Vorbereitung der Erscheinung, die endlich in Gebär-
de und Versmelodie sich kundgibt – die Erinnerung dage-
gen als Ableitung von ihr gefasst, und wir müssen nun genau 
bestimmen, was, der dramatischen Notwendigkeit gemäß 
gleichzeitig mit der Ahnung und Erinnerung den Raum des 
Dramas in der Weise erfüllt, daß Ahnung und Erinnerung 
zur vollsten Ergänzung seines Verständnisses eben notwendig 
waren.«65
Zur Akkord- und Tonartsymbolik
Das »Sühnetrankmotiv«
als Ausdruck der Wende im Drama
Die Harmonik des »Sühnetrankmotivs« wird von der En-
harmonik des Dominantseptimenakkords gelenkt. Darin ist 
das »Sühnetrankmotiv« eine Variante des »Liebesmotivs«, die 
nicht auf den ersten Akkord, den Tristan-Akkord, zurück-
geht, sondern auf den zweiten: den Dominantseptimen- 
62 Dieter Borchmeyer, Das Theater Richard Wagners: Idee – Dichtung – Wir- 
kung, Stuttgart 1982, S. 269.
63 Richard Wagner, »Oper und Drama«, Teil 3, in: GSD 4, S. 173.
64 Dazu: Wolfgang Fuhrmann, »Allwissend? Perspektiven des Orchesters in 
Richard Wagners Musikdramen«, in: wagnerspectrum 8, Heft 1 (2012), 
S. 86 f.
65 Richard Wagner, »Oper und Drama«, Teil 3, in: GSD 4, S. 191.
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akkord, der immer auch ein übermäßiger Quintsextakkord 
sein kann. Keiner der insgesamt drei Dominantseptimenak-
korde im »Sühnetrankmotiv« wird so weitergeführt, wie er 
eingeführt wurde: Während der Dominantseptimenakkord 
von C-Dur enharmonisch in den übermäßigen Quintsext-
akkord von H-Dur umgedeutet wird, wird umgekehrt dazu 
der übermäßige Quintsextakkord von D-Dur als Dominante 
von es-Moll weitergeführt. Die trugschlüssig erreichte alte-
rierte Doppeldominante von es-Moll wird bei ihrer Weiter-
führung zur Dominante von e-Moll umgedeutet.
Heinrich Poos hat den übermäßigen Quintsextakkord 
einmal mit der Ernst Blochs »Prinzip Hoffnung« entliehenen 
Kapitelüberschrift als »das Zeichen, das wendet« charakteri-
siert.66 Dies wirft Licht auch auf die Symbolik des »Sühne-
trankmotivs«, in dem an einem »Wendepunkt im Drama«67 
insgesamt dreimal hintereinander ein Dominantseptimenak-
kord enharmonisch umgedeutet wird.
Dass der Sühnetrank »den Krampf des Lebens« löst, »in 
dessen Bann ›Tristan der Held‹ [...] bis dahin gestanden 
hat«,68 lässt sich schließlich den Tonarten entnehmen, die 
dem »Sühnetrankmotiv« eingeschrieben und die in ihm mit-
einander kombiniert sind:
Dem »Sühnetrankmotiv« geht C-Dur voraus, das nicht 
allein die Tonart des unmittelbar zuvor erklungenen »Blick-
motivs« ist. C-Dur ist vor allem die Tonart des irdischen Ta-
geslichts, das am Ende des ersten Aktes hell und blendend 
leuchtet. Hell ist auch D-Dur, das als Tonart des helden-
haften Tristan in der Partitur erstrahlt, wenn der dem Tage 
verpflichtete Kurwenal Tristans Mut preist.69 Beide Tonarten 
werden aber durch Enharmonik umgangen: C-Dur, indem 
66 Poos, »Kreuz und Krone sind verbunden«, in: Musik-Konzepte 50/51, Mün-
chen 1986, S. 67. Er bezieht sich dabei auf das achte und letzte Kapitel des 
ersten Teils, in: Ernst Bloch, »Das Prinzip Hoffnung«, in: Gesamtausgabe 
Bd. 6, Frankfurt a. M. 1985, S. 44 f. Auch wenn nicht zu belegen ist, dass 
Wagner Schumanns »Frühlingssinfonie« gekannt hat, lassen sich die ersten 
Takte der Introduktion für die Triftigkeit dieser Charakterisierung des 
übermäßigen Quintsextakkords anführen. Wenn Schumann in T. 4 f. den 
B-Dur-Dreiklang in den Quartsextakkord über a führt und von ihm aus 
vorübergehend nach d-Moll ausweicht, dann liegt hier keine mediantische 
Harmonik vor, sondern die Romantisierung eines Harmonietopos: Schon 
Mozart, vor allem aber Schubert haben den übermäßigen Quintsextakkord 
um das Rahmenintervall der übermäßigen Sexte verkürzt und die kompli-
zierte Akkorddissonanz zur Dreiklangskonsonanz maskiert. Angeführt wird 
dieses Beispiel an dieser Stelle, weil Schumann – zumindest in den Kompo-
sitionsskizzen – die letzte Zeile eines Gedichts Adolf Böttgers (1815 –1870) 
über die Einleitungsfanfare notiert hatte, mit der er die langsame Einlei-
tung wie als Motto des Ganzen eröffnet: »O wende, wende Deinen Lauf,/
Im Thale blüht der Frühling auf!« (Dazu: Akio Mayeda, Robert Schumanns 
Weg zur Symphonie, Zürich 1992, S. 293 ff.)
67 Lorenz, »Der musikalische Aufbau von Richard Wagners ›Tristan und Isol-
de‹«, S. 49. Dies entspricht der Charakterisierung des Aristoteles, der von 
einem »Umschlag von Unkenntnis in Kenntnis« spricht. Aristoteles, Peri 
poietikes (Die Poetik), XI. Buch, übersetzt und hrsg. von Manfred Fuhr-
mann, S. 35.
68 Borchmeyer, Das Theater Richard Wagners: Idee – Dichtung – Wirkung, 
S. 270.
69 Sowohl die Vertonung der Textworte »Ein Herr der Welt« (I, T. 502) als 
auch diejenige von »Hei! Unser Held Tristan, wie der Zins zahlen kann!« 
(T. 526 – 529) steht in D-Dur. 
seine Dominante als übermäßiger Quintsextakkord von H-
Dur, D-Dur, indem dessen alterierte Doppeldominante als 
einfache Dominante weitergeführt wird.
E-Moll ist die Tonart, in der Tristan seine ersten Worte, 
»Was ist? Isolde?«, spricht (I. T. 397 ff.) und die in der Erzäh-
lung vom siechen Tristan (I. T. 610–688) 70 ihre Bestimmung 
in der Partitur erhält. In ihr berichtet Isolde, warum sie Tris-
tan nicht getötet hat, sondern ihm in Liebe verfallen ist. E-
Moll wird im »Sühnetrankmotiv« in dem Moment kadenz-
harmonisch umschrieben, da Isolde mit ihren Worten »Du 
irrst« nicht allein Brangäne korrigiert, sondern grundsätzlich 
auf die Täuschungen der Tagesmenschen anspielt.
Es-Moll, die Tonart der Sehnsucht nach dem Tode, zu 
der Eros bei Wagner in Abkehr von Schopenhauer interpre-
tiert ist,71 ruht als einzige durch eine zweigliedrige kadenz-
harmonische Fortschreitung ausgedrückte, hörend jedoch 
kaum wahrnehmbare Tonart wie in der Tiefe hinter aller en-
harmonischen Täuschung. Im Hintergrund der Akkordfolge 
bildet sie den Zeugen jener Nachtsichtigkeit, die beide nach 
der Einnahme des vermeintlichen Sühnetranks für sich be-
anspruchen werden.
Der im H7 enthaltene H-Dur-Dreiklang kann schließlich 
sogar als versteckter Hinweis auf die gleichsam zwischen H- 
und Ces-Dur stehende Schlusstonart der Handlung verstan-
den werden. 
Schlussbemerkung
Über die »Mitthätigkeit« der Harmonik »am ganzen Kunst-
werke« hat Wagner selbst wenig Konkretes gesagt, war er 
nun einmal Komponist und kein Musikwissenschaftler. 
Doch seine Rede davon, dass »die Musik sich nur in For-
men vernehmen läßt, die einer Lebensbeziehung oder einer 
Lebensäußerung entnommen sind, welche, ursprünglich der 
Musik fremd, durch diese eben nur ihre tiefste Bedeutung 
erhalten, gleichsam vermöge der Offenbarung der in ihnen 
latenten Musik«,72 bildet einen geeigneten Ausgangspunkt, 
in die Beschäftigung mit seiner Harmonik einzuleiten, die 
nach seinen eigenen Worten das »eigentliche Element der 
Musik«73 bildet, ihm aber doch immer nur als Mittel zur 
Verdeutlichung des Dramas dient. Dazu hat er ausgebildet, 
was Richard Strauss einmal eine »ganz präcise Tonsprache«74 
70 Dazu: Lorenz, »Der musikalische Aufbau von Richard Wagners ›Tristan 
und Isolde‹«, S. 40.
71 Borchmeyer, Das Theater Richard Wagners: Idee – Dichtung – Wirkung, 
S. 270.
72 Richard Wagner, »Über Franz Liszts symphonische Dichtungen« [1857], 
in: GSD 5, S. 191.
73 Wagner, »Beethoven«, in: GSD 9, S. 76.
74 Vgl. dazu: Richard Strauss an Johann Leopold Bella am 13. März 1890, zi-
tiert nach: Walter Werbeck, Die Tondichtungen von Richard Strauss, Tutzing 
1996, S. 227.
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nannte; denn sie macht das Orchester wissender als es die 
Akteure auf der Bühne sind.
Wagner selbst bezeichnete die »detaillierte musikalische 
Behandlung« der zuvor gedichteten Verse einmal als »eine 
ruhige und besonnene Nacharbeit«.75 Und es erscheint trif-
tig, anzunehmen, dass er dabei auf sein reiches Fundament 
75 Ich »habe alle Töne, alle charakteristischen Motive im Kopfe, so daß, wenn 
dann die Verse fertig u. die Scenen geordnet sind, für mich die eigentliche 
Oper ebenfalls schon fertig ist, u. die detaillirte musikalische Behandlung 
mehr eine ruhige u. besonnene Nacharbeit, der der Moment des eigentli-
chen Produziren’s bereits vorangegangen ist.« Richard Wagner, Brief vom 
30. Januar 1844 an Karl Gaillard, in: SBr 2, S. 358.
gespeicherter Musikerfahrung zurückgegriffen hat. Derjeni-
ge, der sich daran macht, Wagners Musik in ihrer »vollen 
Tiefe zu verstehen« wird »die Sprache dieser Tonsymbole auch 
zu lesen gelernt« haben müssen,76 statt sie wie Kurth in sen-
sualistisch-psychologische Kontexte zu stellen, die mit dem 
Drama in keinem direkten Zusammenhang stehen.
76 Richard Strauss, »Über das humanistische Gymnasium. An Professor Ernst 
Reisinger« [1945], in: ders., Dokumente, Leipzig 1980, S. 98.
100 Sebastian Urmoneit
101Musik und das Ungesehene: Narrative Paradigmen in Parsifal
Musik und das Ungesehene: Narrative Paradigmen in Parsifal
Laurence Dreyfus
Wer sich mit musikalischen Geschichtenerzählern beschäf-
tigt, wird an der Figur Richard Wagners nicht vorbeikommen. 
Dies ist nicht nur der Tatsache geschuldet, dass die epische 
Narration in Wagners dramatischen Werken einen gesteiger-
ten Stellenwert einnimmt, sondern erklärt sich auch aus der 
von Wagner eingeführten, neuen Art der Orchesterbehand-
lung, wie er sie bereits in Der fliegende Holländer andeutet und 
in Lohengrin und Das Rheingold explizit verwendet, in wel-
cher der wiederholte Einsatz musikalischer Zeichen auf nar-
rative Funktionen hinweist. Wagners berühmte Kultivierung 
musikalischer Leitmotive wurde dabei von vornherein nicht 
nur als eine Referenzmöglichkeit für poetische Ideen und 
dramatische Figuren erkannt, sondern verbesserte zudem die 
musikalischen Möglichkeiten hinsichtlich der Andeutung, 
Unterstützung und sogar Erzählung von Geschichten. Diese 
Rezeptivität bezüglich musikalischer Narrative, die schon in 
den frühesten Wagner-Kritiken Liszts und Baudelaires nach-
zulesen ist, wurde zuerst in den Ring-Interpretationen Gott-
lieb Federleins1 kodifiziert und schließlich von Hans von 
Wolzogen in den berühmten Heften Thematischer Leitfaden 
propagiert und an interessierte Wagnerianer weitergereicht, 
die 1876 die Bayreuther Festspiele besuchten. Doch bei aller 
Vorstellungskraft ist die Leitmotivtechnik bei weitem nicht 
die bloße Übersetzung diegetischer (oder narrativer) Sprache 
in Musik. Im Grunde ist nämlich die Abfolge einer Reihe 
von Leitmotiven – »Rheintöchter«, »Gold«, »Entsagung«, 
»Ring«, »Riesen« – per se nicht das Erzählen einer Geschich-
te. Wie Carolyn Abbate herausstellt, fehlt der Musik die Ver-
gangenheitsform, und Abbate ist mit Recht skeptisch gegen-
über Analogien zwischen Abfolgen narrativer Ereignisse und 
1 Gottlieb Federlein, »Das Rheingold von Richard Wagner. Versuch einer 
musikalischen Interpretation des Vorspiels zum ›Ring des Nibelungen‹«, in: 
Musikalisches Wochenblatt 2 (1871), S. 210–213, S. 387–389. Siehe auch 
»Die Walküre von Richard Wagner. Versuch einer musikalischen Interpre-
tation des gleichnamigen Musikdramas«, in: Musikalisches Wochenblatt 3 
(1872), S. 211–212, S. 497–503. Siehe auch Christian Thorau, Semanti-
sierte Sinnlichkeit. Studien zu Rezeption und Zeichenstrukur der Leitmotiv-
technik Richard Wagners, Stuttgart 2003, S. 106 f.
den linearen Elementen der Musik und ihrer Perzeption als 
Indizien narrativer Musik.2
Im Folgenden wird untersucht, wie Wagner in seinem 
letzten Werk auf früheren Leitmotivtechniken aufbaut und 
Strukturen entwickelt, die mit literarischer Narration auf 
neue Art und Weise interagieren. Die Dichtung zu Parsifal 
ist nicht nur voller episodischer Geschichten, sondern auch – 
mehr noch als der Ring – abhängig von der Narration »un-
gesehener Ereignisse«, die der Handlung vorausgehen und 
deren Darstellung für das Drama eine wesentliche Funktion 
einnimmt. Das notwendige Vorwissen umfasst also nicht 
nur die Prophezeiung des reinen Tors, der den verwundeten 
Gralskönig durch sein Mitleid erlöst, sondern auch die Ver-
bindung zwischen dem Gral und der Kreuzigung Jesu, die 
Gründung des Gralsreiches durch Titurel, die Verführung 
und Verwundung des Amfortas, den Grund der Feindschaft 
zwischen Klingsor und den Gralsrittern, die Geschichte von 
Parsifals Herkunft, den Grund, warum Kundry, die Helferin 
der Gralsritter, unter Klingsors Bann als Verführerin miss-
braucht wurde, ihr Wissen um Parsifals Eltern und die Ge-
schichte ihrer Wiedergeburten im Wesen des ewigen Juden. 
Zusammengenommen ist dies ein beachtliches narratives 
Gepäck, das es zu schultern gilt, obwohl im Verlauf der drei 
Aufzüge der Oper selbst entscheidende Informationen nur 
stückweise ausgeteilt werden. 
Diese Dichte ungesehener Ereignisse in Parsifal bildet ei-
nen auffälligen Kontrast zu den anderen Werken Wagners. 
Obwohl narrative Enthüllungen in den meisten von ihnen 
eine Rolle spielen, kann die für die Handlung ausschlagge-
bende Vorgeschichte normalerweise in wenigen Sätzen zu-
sammengefasst werden. Im Fliegenden Holländer ist es bei-
spielsweise notwendig, zu wissen, wie der Holländer dazu 
verdammt wurde, die sieben Weltmeere zu umfahren, bis er 
durch die Liebe einer treuen Frau erlöst wird, und wie Senta 
durch ein Bild an ihrer Wand mit dem leidenden Seefahrer 
in Verbindung kam. In Tannhäuser sollte bekannt sein, dass 
Tannhäuser Elisabeth einst geliebt und in der Singhalle ge-
2 Carolyn Abbate, Unsung Voices. Opera and Musical Narrative in the Nine-
teenth Century, Princeton 1991, S. 52, S. 165 – 89.
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sungen hat, bevor er den Schmerzen des sterblichen Daseins 
zu Gunsten der Sinnlichkeit im Venusberg entsagte, und dass 
der Papst später sein Ersuchen auf Absolution ablehnte. In 
Lohengrin sind es schließlich die Geschichten, wie Ortrud 
Gottfried in einen Schwan verwandelte, wie sie seinen Regen-
ten Friedrich heiratete und ihn davon überzeugte, Gottfrieds 
Schwester Elsa des Mordes zu beschuldigen, um den Thron 
besteigen zu können, und wie der Gralsritter Lohengrin her-
beigerufen wurde, um einer unschuldigen Jungfrau in Nöten 
zu helfen. Die Vorenthaltung ungesehener Ereignisse ist in 
Lohengrin eng mit dem Drama verflochten und die ersten 
und letzten Geschichten dürfen natürlich erst in Verbindung 
mit der plötzlichen Wende in der Handlung preisgegeben 
werden, die das Drama zu einem raschen Ende bringt.
Wagners Text zu Siegfrieds Tod, der ihn von 1848 bis 1850 
beschäftigte, wandte sich dem immer beliebter werdenden 
Mythos zu und brachte das Ineinandergreifen einer Reihe 
von Erzählungen mit sich. Während der erste Prosaentwurf 
im Jahr 1848 mit Gunther, Gudrun[sic] und Hagen in der 
Halle der Gibichungen begann – wie auch der erste Aufzug 
der Götterdämmerung –, war Eduard Devrient nach dem Le-
sen des Entwurfes der Meinung, dass der erste Aufzug dem 
Publikum zu viel Vorwissen abverlange.3 Diese Kritik regte 
Wagner dazu an, die Nornenszene als Vorspiel zu gestalten 
und so den letzten heroischen Auftritt Siegfrieds vorzube-
reiten. In etwa 50 Zeilen erzählt Wagner die Geschichte von 
Alberichs Raub des Goldes an den Rheintöchtern, vom Bau 
Walhalls durch die Riesen, von Wotans Zeugung der Wälsun-
gen-Zwillinge und von Siegfrieds Besiegen des Lindwurms 
Fafner. Mit Ausnahme von Alberichs Verfluchung der Liebe 
sind alle wichtigen Ereignisse aus den Libretti der ersten drei 
Ring-Opern vorhanden. Aus den verfügbaren musikalischen 
Skizzen4 geht hervor, dass Wagner für die Nornenszene kei-
ne mottoartige bzw. unterbrochene Leitmotiv-Begleitung 
konzipiert hat, so wie er sie beispielsweise für Sentas Ballade, 
Eriks Traum, Tannhäusers Romerzählung oder Elsas Traum 
komponiert hatte. Gleiches gilt für das gemächlichere, doch 
noch immer alternierende thematische Aufrollen einer »Ge-
schichte« wie Lohengrins Gralserzählung. Wagner sah statt-
dessen einen schlichteren, pseudo-epischen Stil vor, den er 
jedoch offensichtlich schnell für mangelhaft befand und da-
raufhin das Komponieren von Siegfrieds Tod ruhen ließ und 
sich stattdessen mit Oper und Drama der Theorie widmete.
Zumindest erscheint dies als die plausibelste Erklärung 
für Wagners offenbaren Rückzug von der Erzählung in Sieg-
frieds Tod, den er in einem vielzitierten Brief an Liszt vom 
20. November 1851 hervorhebt, »indem zugleich alles, jetzt 
so breite, Erzählungsartige vollständig hinwegfällt, oder doch 
3 Siehe Richard Wagner, Skizzen und Entwürfe zur Ring-Dichtung, hrsg. von 
Otto Strobel, München 1930, S. 37– 38 und S. 55.
4 Siehe die Hinweise in WWV, S. 397 bezüglich der Verweise auf Transkrip-
tionen in der Sekundärliteratur.
zu ganz bündigen Momenten zusammengedrängt wird«.5 
Durch den Neuentwurf von Handlungen in dramatischer 
Echtzeit – vielleicht ein Hinweis auf die eventuelle Verwen-
dung charakteristischer musikalischer Motive, die in Oper 
und Drama auch »Momente« genannt werden – könnten 
diese vom Publikum auf einem direkten Weg aufgenommen 
werden, der dem narrativen Nacherzählen überlegen ist. Da-
mit gibt Wagner seinen früheren Wunsch (evident im Text 
zu Siegfrieds Tod) auf, die Beschäftigung mit musikalisch-
narrativen Äußerungen, die ihn während der 1840er-Jahre 
fasziniert hatte, ins Unermessliche auszuweiten.
Ungeachtet der Frage, ob Wagner sich selbst widersprach, 
wenn er ein beachtliches Maß an Nacherzählungen in den 
Gedichten für Die Walküre und Siegfried aufrollte, ist die 
Musik des Rings – trotz der Vielzahl narrativer Momente in 
den entsprechenden Dichtungen – nicht an einer signifikan-
ten Repräsentation vorhergehender Erzählungen interessiert, 
mit Ausnahme der Erinnerung an Ereignisse, die bereits auf 
der Bühne stattfanden. Selbst wenn Wagner Erzählungen 
von ungesehenen Episoden beibehielt – wie beispielsweise 
Wotans Fällung der Weltesche und seine Eroberung Frickas 
oder seine Umwerbung Erdas –, werden wenige signifikante 
musikalische Ideen entwickelt, die nirgendwo anders präsent 
sind. Besondere Episoden wie Sieglindes Bericht von ihrer 
Hochzeit im ersten Aufzug der Walküre springen als musika-
lisch-narrative Ereignisse förmlich aus dem Orchestergraben 
und strukturieren zwei vorher angezeigte musikalische Ob-
jekte um: »Walhall« weist als suggestive Metonymie (»Ber-
lin entscheidet« statt »die Bundesregierung entscheidet«) auf 
Wotan hin, während sein unausgesprochener großer Ge-
danke in Das Rheingold in Form des »Schwerts« materielle 
Form annimmt und vorahnend mit Wotans Erklärung im 
zweiten Aufzug in Verbindung steht. Selbst hier kann die 
Vorgeschichte nur durch die Kenntnis der entsprechenden 
musikalischen Motive ihren anschaulichen Effekt entfalten. 
Erst mit Parsifal wandte Wagner sich mit ernsthaftem In-
teresse wieder der Narration des Ungesehenen zu. Obwohl 
die ersten konkreten Gedanken einer neuen Grals-Oper ihn 
bereits 1857 beschäftigt hatten (während er an Tristan arbei-
tete), verwandte er nach der Fertigstellung der Dichtung und 
mit Beginn der Arbeit an der Musik 1877/78 die erste Ver-
sion der Prosaskizze, die er 1865 ausgearbeitet hatte (sie ist 
in Wagners Tagebuch Das braune Buch erhalten). Und diese 
Prosaskizze für Parsifal strotzt förmlich von narrativer Vor-
geschichte, die auf der Bühne nicht dargestellt wird.6 Wag-
ner muss sich also bereits zu diesem Zeitpunkt dazu bestärkt 
gefühlt haben, sein abgebrochenes Projekt der Erzählung 
ungesehener Geschichten in der Musik fortzusetzen, ein Pro-
blem, das die Komposition von Siegfrieds Tod 15 Jahre zuvor 
belastet hatte.
5 SBr 4, S. 187.
6 Tagebuch, S. 53 –70.
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Die Besonderheiten der ungesehenen Erzählungen in 
Parsifal werden vor dem Hintergrund von Kundrys Verfüh-
rung des Amfortas, die dem Drama vorausging, am verständ-
lichsten. Gut nachvollziehbar ist dabei die Verdeutlichung 
der Unterscheidung der russischen Formalisten zwischen 
»fabula« und »sjuzhet«, die von Vladimir Propp und Viktor 
Shklovsky geprägt wurde,7 also genau genommen die Diffe-
renzierung zwischen der chronologischen Reihenfolge, in der 
Ereignisse stattfanden, und der Reihenfolge, in der sie erzählt 
werden. Dieser Unterschied ist für viele literarische Gattun-
gen ausschlaggebend, selbstverständlich für Krimis und De-
tektivgeschichten, aber auch für Romanzen und Romane, 
in denen Geschichten nie vollständig in chronologischer 
Reihenfolge erzählt werden. Eine interessante Eigenart des 
Erzählens literarischer Geschichten ist, dass man erst d u r c h 
das Erzählen in der Chronik ankommt, indem sich in gewis-
ser Weise die Geschichte aus vereinzelten, ungeordneten Ele-
menten zusammenfügt, denen man nur in der Erzählform 
begegnet. Die vollständige Enthüllung der Geschichte kann 
daher als signifikante Lücke auf der Erzählung lasten, bis die-
se gänzlich dargelegt wird oder bis die Darlegung wenigstens 
den Mindestansprüchen der Kohärenz gerecht wird. Die Ge-
schichte der Verführung des Amfortas wird im ersten Aufzug 
von Gurnemanz nur bruchstückhaft erzählt und füllt sich 
nach und nach, bis schließlich im zweiten Aufzug die Ent-
hüllung stattfindet, nach der zum vollständigen Verständnis 
der Ereignisse keine weiteren Informationen mehr benötigt 
werden. Im Gegensatz zur Narration, die sich chronologisch 
ungeordnet entwickelt, ist die Chronik kohärent und streng 
sequenziell. Die Chronik muss daher durch Neuordnung aus 
der Erzählung extrahiert werden. Tabelle 1 segmentiert die 
Ereignisse der Chronik in Form prosaischer Aussagen in der 
dritten Person und nummeriert sie sequentiell.8
Tabelle 1 –Verführung des Amfortas
Am 1 Titurel, vom Alter geschwächt, übertrug die Herrschaft 
über den Gral auf Amfortas. [vgl. Gral 1– 4]
Am 2 Amfortas konnte nicht ruhen, bis Klingsor zerstört war. 
[vgl. Kling 1–9]
Am 3 Mit dem heiligen Speer bewehrt, zog Amfortas aus, um 
Klingsor zu bekriegen.
Am 4 Kundry (ein furchtbar schönes Weib) verführte ihn und 
er lag trunken in ihren Armen.
Am 5 Amfortas ließ den Speer fallen (vermutlich zur selben 
Zeit (!), doch eventuell passiert dies schon früher).
7 Vladimir Propp, Morphologie des Märchens, hrsg. von Karl Eimermacher, 
München 1972 und Viktor Shklovsky, ›Art as Technique‹ (1917) in Rus-
sian Formalist Criticism, hrsg von Lee Lemon and Marion Reis, Lincoln, 
Nebraska, 1965.
8 Auf die narrativen Gruppen anderer Erzählungen, wie beispielsweise die 
Kreuzigung, den Gral oder Klingsor, die später mit der Verwundung des 
Amfortas in Verbindung treten, wird ebenfalls verwiesen.
Am 6 Klingsor verwundete Amfortas [vgl. Crux 2].
Am 7 Kundry stieß einen tödlichen Schrei aus. [vgl. Crux 4].
Am 8 Klingsor stahl den Speer.
Am 9 Klingsor schwang lachend den heiligen Speer.
Am 10 Amfortas floh, begleitet von Gurnemanz (der herbeige-
eilt war).
Am 11 Amfortas’ Wunde wollte nicht heilen.
Betrachtet man danach die narrative Passage aus dem ersten 
Aufzug des Parsifal-Textes in Tabelle 2, so wird deutlich, dass 
diese Chronik eine narrative Form annimmt. Hier wird die 
Geschichte aus dem Blickwinkel des alten Gralsritters Gur-
nemanz dargelegt.
Tabelle 2 – Die Erzählung von Amfortas’ Verführung und 
Kundrys Verführung von Parsifal
I. Aufzug Einheit Dichtung Motive




[Am 9] Ich sah dich schwingen von 
unheiligster Hand! 
»Zauber«] 




wer mochte dir es wehren, 
den Zaub’rer zu beheeren?
Schon nah’ dem Schloss – [»Titurels
 Glaube«]
Wird uns der Held entrückt, [»Zauber«, 
520–528 [Am 4] ein furchtbar schönes Weib 
hat ihn entzückt;
»Kuss«,
in seinen Armen liegt er 
trunken,




530–531 [Am 7] Ein Todesschrei! –
Ich stürm’ herbei; –
»Schrei«]
[Am 9] von dannen Klingsor 
lachend schwand;
[»Zauber«, 
532–533 [Am 8] den heil’gen Speer hatt’ er 
entwandt.
»Speer«]
[Am 10] des König’s Flucht gab 
kämpfend ich Geleite;
537–541 [Am 6] doch – eine Wunde brannt’ 
ihm in der Seite:
»Wunde«




II. Aufzug Dichtung und Bühnenanleitungen Motive
983 –1002 Kundry: ... als Muttersegen’s letzten 
Gruss – der Liebe ersten Kuss!
[»Zauber«, 
»Kuss«,
(Sie hat ihr Haupt völlig über das 
seinige geneigt und heftet nun ihre 
Lippen zu einem langen Kusse auf sei-
nen Mund.) (hier fährt Parsifal plötz-
lich mit einer Gebärde des höchsten 
Schreckens auf: seine Haltung drückt 
eine furchtbare Veränderung aus; er 
stemmt seine Hände gewaltsam gegen 






Parsifal: Amfortas ! – ›Schrei‹]
             die Wunde ! ›Schrei‹
Bei einem Vergleich zwischen Narration und Geschichte 
wird der Wechsel des Tempus zwischen Gegenwarts- und 
Vergangenheitsform deutlich, die Ereignisse werden dazu 
nicht in ihrer Reihenfolge nacherzählt. Nach einer Andeu-
tung des Speers aus der Gralschronik beginnt Gurnemanz 
mit der neunten Einheit der Amfortas-Chronik [Am 9], lässt 
die ersten beiden Einheiten der Geschichte aus und verdreht 
den Bericht über die tatsächliche Verwundung des Amfortas. 
Eine mögliche Entschuldigung für diese Auslassungen und 
die durcheinandergeratene Ordnung ist die Tatsache, dass 
Menschen oft unzuverlässige Erzähler sind und Gurnemanz 
in diesem Fall nicht alle Fakten zur Verfügung stehen. Die 
Identität des »furchtbar schönen Weibes« der Geschichts-
einheit [Am 4] ist ihm beispielsweise nicht bekannt. Ebenso 
wenig die Ursache des Todesschreis: Es ist zu vermuten, dass 
es sich um den Schrei einer Frau handelt, aber Gurnemanz 
stellt dies nicht explizit fest. Und warum sollte Kundry auch 
geschrien haben, nachdem ihr die Verführung des Amfortas 
gelungen war und er ihr trunken in den Armen lag? Aus 
Gurnemanz’ Bericht würde der Zuhörer vermutlich eher 
schlussfolgern, dass Amfortas schrie, nachdem er mit seinem 
eigenen Speer verwundet wurde. Auf jeden Fall wusste Gur-
nemanz, dass Amfortas’ Verwundung sich erst nach Verlas-
sen des Ortes der Verführung ereignet hatte, was wiederum 
die verzögerte Narration dieser Erzähleinheit erklärt [Am 6]. 
Die Verwundung war ja früher geschehen, und wir machen 
von der üblichen Dekodierung der Narration Gebrauch 
und schlussfolgern, ohne dass dies explizit erzählt wird, dass 
Klingsor Amfortas mit seinem eigenen Speer verwundete.
Wagners Gestaltung dieser Narration ließ der Musik 
eine bemerkenswerte Rolle zukommen. Untersucht man 
die Reihenfolge der musikalischen Motive [›Zauber‹, ›Kuss‹, 
›Wunde‹, ›Speer‹, ›Schrei‹] im Mittelteil der Erzählung, so 
fällt auf, dass die Musik n i c h t  den epischen Einheiten in 
Gurnemanz’ Erzählung folgt, sondern der Reihenfolge der 
Elemente der zu Grunde liegenden Geschichte. Mit anderen 
Worten deckt sich die Musik nicht mit Gurnemanz’ Äuße-
rungen, sondern präsentiert eine Zusammenfassung der Er-
eignisse in der Reihenfolge der Chronik.9 Mir ist keine ande-
re Stelle eines Wagner-Werks bekannt, in der dies geschieht, 
nicht einmal im Ring, wo fünf oder sechs Motive (abhängig 
von der jeweiligen Zählung) die Handlungssequenz einer 
einzigen dramatischen Episode markieren und der Reihe 
nach erklingen. Auch besteht die Musik in Parsifal nicht aus 
Erinnerungsmotiven, in jedem Fall weist sie auf ein ungese-
henes Ereignis hin, das vor dem Handlungsrahmen der Oper 
geschah. Was Wagner dabei bewusst aufgegeben haben mag, 
war die in Oper und Drama vertretene Denkweise, dass Mo-
tive beim ersten Hören durch das unvoreingenommene Pub- 
likum bereits bedeutungsgeladen sein sollten. Tatsächlich 
wird diese Passage der Musik erst bedeutungsvoll, wenn man 
die Szene des Verführungsversuches der Kundry aus dem 
zweiten Aufzug kennt (Notenbeispiel). Nachdem Kundry 
dort das Wort »Kuss« singt, wird auf der Bühne nur unter 
Orchesterbegleitung gestikuliert, wonach Parsifal zwei Wor-
te ausruft: »Amfortas« und »Die Wunde«. Denn um Mitleid 
zu erlernen, muss Parsifal Amfortas’ Erfahrung selbst erle-
ben, mit dem wichtigen Unterschied, dass Parsifal Kundrys 
Verführungsversuch widersteht und sie zurückweist. Die 
Bühnenanweisungen besagen, dass Parsifal »plötzlich mit 
einer Gebärde des höchsten Schreckens auffährt« und dann 
»seine Hände gewaltsam gegen sein Herz stemmt, wie um 
einen zerreißenden Schmerz zu bewältigen«. In Verbindung 
mit der Musik zeigt diese Anweisung, dass er sich sowohl 
des Schmerzes und der Schuld bewusst wird, die Amfortas 
während der Gralsandacht im ersten Aufzug spürte, als auch 
des Grundes, warum er Kundry zurückweisen musste: Die 
sinnliche und erotische Liebe ist nicht nur vergnüglich und 
befriedigend, sondern kann auch zur Qual, zur Folter, zur 
grausamen Zwangsvorstellung werden. Es ist, wie Parsifal 
singt, die »Qual der Liebe«, eine Liebe ohne Mitgefühl, die 
für das Werk ein zentrales Thema darstellt.10 (Notenbeispiel)
Die Musik, die den Kuss des zweiten Aufzugs begleitet, 
charakterisiert daher die Geschehnisse der Verführung des 
Amfortas, während die Gesten der Handelnden auf der Büh-
ne lediglich ihr Eröffnungsmanöver nachspielen. Ohne die 
Musik wäre Parsifals Reaktion auf Kundrys Kuss tatsächlich 
vollkommen inkongruent. Denn während Kundrys dominie-
rende körperliche Position über Parsifal während des Kusses 
darauf hinweist, wie sie die Verführung des Amfortas auch 
  9 Die Analyse der Rolle der Musik in der Erzählung ist zu einem gewissen 
Grad abhängig von der Identifizierung der Motive. Die von mir verwand-
ten Namen leiten sich aus den folgenden Schlüsselpassagen ab: ›Zauber‹ 
(I, 390, I, 653, I, 1361), ›Wunde‹ (I, 540, I, 1365, II, 1017), ›Kuss‹ (II, 
983, II, 1119), ›Speer‹ (I, 106, I, 113, II, 1492), ›Schrei‹ (I, 530, II, 1182, 
III, 107). In Cosima Wagners Tagebüchern benennt Wagner den ›Kuss‹ als 
»das tödliche wie Gift schlängelnde Motiv der Liebessehnsucht«. CWT 3, 
S. 108 (4 . Juni 1878).
10 Siehe Laurence Dreyfus, Wagner and the Erotic Impulse, Cambridge, MA, 
2010, S. 115 f.
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eingeleitet hat, drückt allein die Musik aus, dass Parsifal ihre 
sexuelle Vereinigung selbst durchlebt, das Lauern Klingsors 
in der Nähe, den Diebstahl des Speers, die Verwundung des 
Amfortas, sein Erkennen der erotischen Qual sowie Kundrys 
hysterischen Schrei nach ihrer erfolgreichen Verführung. Die 
Harmonien verlaufen erstaunlicherweise genau parallel (so-
gar auf den gleichen Tonstufen) zu denen der Erzählung des 
Gurnemanz mit der Hinzufügung eines noch unbenannten 
Elementes – der Qual der Liebe –, ein musikalisches Motiv, 
das Amfortas’ Leidensmotiv aus dem ersten Aufzug entstellt, 
ein Thema, das später als ›Blick des Heilands‹ enthüllt wird.
Bezieht man die Musik und die dramatische Situation 
auf Gurnemanz’ Erzählung zurück, so erlaubt der neue Kon-
text nun das Schließen der Lücken in Gurnemanz’ Narra- 
tion: während Kundry Amfortas verführte, bemächtigte sich 
Klingsor seines Speeres und verwundete ihn. Das Paradoxon 
ist jedoch, dass der Gehalt von Gurnemanz’ Erzählung erst 
vollständig erfasst werden kann, wenn man um die erotische 
Atmosphäre und Kundrys rhetorische Fähigkeiten weiß, die 
quasi leibhaftig erst im zweiten Aufzug zu beobachten sind. 
In gewisser Weise ist der dramatische Verlauf hier schlecht 
konzipiert: Erst mit dem zweiten Aufzug wird der erste Auf-
zug verständlich, aber auch der Sinn des zweiten Aufzugs er-
schließt sich nur im Zusammenhang des ersten.
Parsifal führt den Prozess der Darstellung ungesehener 
Narrative noch viel weiter aus, indem die musikalischen Ele-
mente einer Erzählung auch in anderen Geschichten eine 
Rolle spielen und somit die Geschichten in Bezug auf ein-
ander erzählen und vermitteln. Einer der Schlüsselmomente 
des zweiten Aufzugs ereignet sich beispielsweise, als Kundry 
ihren ewigen Fluch enthüllt, wobei sie – appellierend an Par-
sifals neugefundenes Mitgefühl – elliptisch davon erzählt, 
dass sie Christus am Kreuz miterlebt habe (Tabelle 3).
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Tabelle 3 – II. Aufzug – Kundrys Fluch
II. Aufzug Einheit Dichtung Motive
1156 –1160 [Crux 6] Kundry: Oh ! 
Kenntest du den 
Fluch,
»Schrei«




1163 –1164 durch Tod und 
Leben,
»Zauber«
1165 –1166 Pein und Lachen »Zauber«




1170–1174 endlos durch das 
Dasein quält !
1174 –1180 [Crux 1] Ich sah Ihn – Ihn [»Liebesmahl«, 
[Crux 2] »Karfreitag«,
»Wunde«,
1180 –1181 [Crux 4] und lachte... »Schrei«]




1192 –1199 [Crux 1–2] [»Liebesmahl«,  
»Karfreitag«
[Crux 4] »Schrei«]
1199 –1203 [Crux 5] Nun such’ ich








Die Chronik der Kreuzigung kann mit Hilfe von Gur-
nemanz’ Erzählung über den Ursprung des Grals aus dem 
ersten Aufzug rekonstruiert werden (Tabelle 4).
Tabelle 4 – 
Abendmahl und Kreuzigung/Kundry am Calvarienberg
Crux 1 Christus trank beim Abendmahl aus dem heiligen Gral.
Crux 2 Am Karfreitag durchstieß der Speer ihn am Kreuz.
Crux 3 Sein göttliches Blut floss in den heiligen Gral.
Crux 4 Kundry verspottete den Heiland (lachte ihn aus).
Crux 5 Mit Blutstränen beweinte der Heiland mitleidsvoll die 
Schande der Menschheit. [Er blickte Kundry mitleids-
voll an.]
Crux 6 Kundry, verflucht, durchwanderte die Welt und suchte 
Sühne für ihre Schuld, Rettung durch einen Heiland 
und ewige Ruhe.
Die – zugegeben knappe und elliptische – Enthüllung von 
Kundrys Geschichte verdeutlicht die Tatsache, dass ihr Schrei 
eine zwanghafte Rückkehr zum Lachen ihrer Verhöhnung von 
Christus am Kreuz ist.11 Durch ihre Unfähigkeit, die Bedeu-
tung Golgothas zu begreifen, zeigte sie dem leidenden Hei-
land gegenüber kein Mitleid und sein mitleidsvoller Blick traf 
sie so, dass sie in eine Art Freudschen Wiederholungszwangs 
geriet, der ihre Schuld nicht mindert und sie stattdessen durch 
die Zeitalter hindurch immer wieder derselben misslichen 
Lage aussetzt. Sie wünscht sich die Nähe, die Mitleid mit 
Christus am Kreuz ihr gebracht hätte, verdammt sich jedoch 
selbst durch ihre sexuelle Verführung von Männern dazu, die-
se in ihrer Schwäche zu verhöhnen. Dabei stößt sie das falsche 
Lachen aus, das Gurnemanz als »Todesschrei« gehört hatte. 
Sie hat keine greifbare Möglichkeit, ihr Gewissen zu reinigen, 
da sie den Ursprung ihrer Schuld nicht versteht und eroti-
sche Anziehungskraft mit mitleidsvoller Liebe verwechselt: 
Nur die Zerstörung von Klingsors Macht über sie und der 
mitleidige Segen Parsifals erlauben es ihr – statt zu schreien – 
zu weinen, was ihr im dritten Aufzug endlich möglich wird. 
(Und erst jetzt wissen wir mit Sicherheit, dass der Schrei bei 
der Verführung des Amfortas in Wirklichkeit die hysterische 
Häme einer Frau war und nicht der Schrei eines Mannes, der 
mit seinem eigenen Speer verwundet wurde). Es ist eben die 
Musik, die zeigt, dass zwei verschiedene diegetische Einhei-
ten ein und dasselbe sind (Notenbeispiel). Ohne einen musi-
kalischen Indikator des Schreis würde sich aus dem Libretto 
nicht erschließen, dass Kundrys Gelächter am Kreuz  – mit 
ihren Worten »ich lachte« – mit dem Schrei identisch war, 
der auf Amfortas’ Verführung folgte – »ein Todesschrei«, so 
Gurnemanz. Erst durch die musikalische Festigung der Ver-
bindung durch das identifizierende Motiv erklärt die frühere 
Chronik (in absoluter Zeit) die spätere. Doch ein Mysterium 
bleibt erhalten, noch dazu ein speziell musikalisches: Warum 
ist der Akkord, der die Karfreitagserzählung einleitet, iden-
tisch mit dem mysteriösen Akkord, der das Zaubermotiv 
durchdringt, das Klingsor und sein böses Reich darstellt?
Noch mysteriöser ist, dass diese musikalische Darstel-
lung der Kreuzigung dieselben Tonhöhen verwendet wie die 
musikalische Erzählung der Amfortas-Chronik. Tatsächlich 
sind diese Töne (F, As, ces, es) identisch mit denen des ersten 
Akkordes in Wagners Drama von Sehnsucht und Liebestod, 
Tristan und Isolde. Doch während Eros in Tristan letztendlich 
befriedigt wird und die Liebe im Tod ihre Vollendung fin-
det, zeigt Parsifal, dass die Zerstörungskraft sinnlicher Lust 
durch das Mitleid mit allen Kreaturen, wie es am Karfreitag 
gezeigt wurde, abgemildert werden kann. Diese sonderbare 
Wagnerianische Botschaft ist bekanntlich näher an Arthur 
Schopenhauer und dem Buddhismus gelagert als am kano-
11 Dieser Teil der Erzählung fehlt in Wagners Prosaskizze aus dem Jahr 1865 
und erscheint erst zu dem Zeitpunkt in der Dichtung, als Wagner vermut-
lich mit der Planung der musikalischen Umsetzung begann.
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nischen Christentum, doch für ihre Rezeption benötigt man 
Musik und Text des dritten Aufzuges von Parsifal und ein Er-
innerungsvermögen, um die Geschichten in ein allegorisches 
Netzwerk einordnen zu können. 
Wenn nun Parsifal in das Gralsreich zurückkehrt und dort 
erneut auf Gurnemanz trifft, diesmal im Besitz des Speeres, 
der Amfortas’ Wunde heilen soll, erfährt Parsifal durch Gur-
nemanz’ Worte vom heiligen Karfreitag, während die Musik 
die Kreuzigungschronik fast genauso wiederholt, wie Kundry 
sie »komponiert« hatte (ohne ihren Zwang, zu schreien, der 
nun gestillt ist). Parsifal bemerkt zu der Schönheit der Aue, 
die so anders ist als die »süchtigen Wunderblumen« in Kling- 
sors Garten – worauf Gurnemanz antwortet: »Das ist Char-
freitags-Zauber, Herr!«, wobei er in ungeordneter Reihenfolge 
die vier Töne der Z(auber)-Gruppe singt, die auch im »Zau-
bermotiv« eine zentrale Rolle spielt (C, Es, Ges, G). Der Text 
suggeriert, dass Buße und Mitleid vom Leiden erlösen. Anders 
als die glitzernden, aber falschen Blumenmädchen in Kling- 
sors Zaubergarten lachen die Blumen der wirklichen Welt 
nicht aus Spott und Zwang, sondern aus echter Freude an 
einem segensreichen Tag. Doch nur die Musik verdeutlicht, 
dass die beiden Reiche keine absoluten Gegensätze darstellen.
Tabelle 5 – 
Abendmahl und Kreuzigung/Kundry am Calvarienberg
III. Aufzug Dichtung Motive
663 – 667 Gurnemanz: Das ist Charfrei-
tagszauber, Herr!
(Z-Gruppe)
667 – 669 Parsifal: Oh Wehe, des Höchs-
ten Schmerzentag’s!
[»Liebesmahl«, 
669 – 673 Da sollte, wähn’ ich,
was da blüht, 
»Karfreitag«
was athmet, lebt »Wunde«]
und wiederlebt,
nur trauern, ach! und weinen.
673 – 683 Gurnemanz: Du siehst, das ist 
nicht so,
»Auen«
684 – 698 des Sünder’s Reuethränen sind 
es, die heut’ mit heil’gem Thau 
beträufet Flur und Au’:
der liess sie so gedeihen. »Gral«
Nun freut’ sich alle Kreatur
auf des Erlöser’s holder Spur,
»Gral«
699 – 704 will ihr Gebet ihm weihen. »Auen«
705 – 707 Ihn selbst am Kreuze »Liebesmahl«
708 – 709 kann sie nicht erschauen: »Mitleid«
710 – 715 da blickt sie zum erlös’ten Men-
schen auf;
»Mitleid«
716 – 721 der fühlt sich frei von Sünden-
last und Grauen,
»Entsühnung«
durch Gottes Liebesopfer rein 
und heil:
Das Wort »Zauber« – wie in »Karfreitagszauber« – ist daher 
als musikalisches Wortspiel zu verstehen: obwohl Zauber mit 
erotischer Lust, Schuld und Leiden assoziiert wurde, kann 
er (musikalisch) ausgehend vom magischen Tristan-Akkord 
zwei verschiedene Richtungen einschlagen: hin zur zügello-
sen, zwanghaften Lust, die in einem obsessiven Schrei resul-
tiert, oder hin zu einem Verständnis des mitleidsvolles Lei-
dens, das zur Erlösung führt. Musikalisch und interpretativ 
war dies ein riesiger Schritt für Wagner, der seit den Zeiten 
von Tannhäuser oder Lohengrin seine Welten von Gut und 
Böse auf der Grundlage binärer Gegensätze zwischen Dia-
tonik und Chromatik, zwischen Konsonanz und Dissonanz 
geschaffen hatte. Parsifal beginnt zwar mit einer ähnlichen 
Dichotomie – der gute Gral und der böse Zauber –, doch 
in ihrem Verlauf löst die Oper allmählich die Gegensätze auf 
und demonstriert mit der suggestiven Kraft der Musik die 
innigen Verbindungen zwischen beiden Welten. Die Welt 
des Grals ist sowieso bereits im Parsifal-Vorspiel gestört – 
schon beim Erklingen der c-Moll-Fassung (T. 26) des »Lie-
besmahls« –, eine Tatsache, die durch das wenig mitleidsvolle 
Verhalten der Gralsritter gegenüber Kundry und Parsifal im 
ersten Aufzug weiter bestätigt wird. 
Noch interessanter ist Wagners Verarbeitung einer kom-
plementären Idee zum »Zauber« (mit den markanten Tris-
tan-Akkorden) in der Z(auber)-Gruppe, bestehend aus den 
vier Tonhöhenklassen As, Ces, Eses, Es, die auch die Z(auber)-
Gruppe kennzeichnen. Besonders auf der Stufe As (oder Gis) 
erfolgt eine chromatische »Deformierung« der Grals-Gruppe 
As, C, Es, F. Die Intervallstruktur dieses »seriellen Netzwer-
kes« aus vier Noten, wie es David Lewin aufzeigte, bestimmt 
die unvorhergesehenen Modulationen von »Glaube« im Vor- 
spiel zum ersten Aufzug und die tonalen Zwischenstatio-
nen der Verwandlungsmusik, die später im selben Aufzug 
erklingt.12 Diese harmonische Entwicklung, die kaum als 
zufällig angesehen werden kann, ist mehr als nur »private 
Spielchen, die Wagner angestellt haben könnte«13 und bestä-
tigt die absichtliche Andeutung von »Zauber« nicht nur in 
Klingsors Reich, sondern auch im Gral und der Kreuzigung, 
die zwischen den ähnlichen menschlichen Erfahrungen von 
erotischer Lust und vom Leiden eine Brücke schlagen. Die 
Erlösung ist jedoch nicht die bloße Auflösung eines chroma-
tischen Akkordes in einen diatonischen, sondern vielmehr 
ein mystisches Ineinandergreifen von Zeichen und Konzep-
ten der Wagnerianischen Fantasie, die in Gurnemanz’ Text 
zum Karfreitagszauber weiterentwickelt werden. 
12 Siehe David Lewin, Generalized Musical Intervals and Transformations, New 
Haven CT 1987, S. 161–164. Die Tonhöhenstufen von »Glaube«, modu-
liert durch die Intervalle von »Zauber«, sind im Vorspiel zum 1. Aufzug 
evident (Takte 45, 48, 51 und 55). Eine weitere aber von Lewin nicht er-
wähnte parallele Passage – die Gruppe des »Liebesmahl«, moduliert durch 
die Intervalle von »Zauber« – folgt in den Takten 80, 85, 90 und 95.
13 Ebd., S. 163 f.
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Die Untersuchung Erzählstränge im Parsifal und die 
Analyse der sie begleitenden musikalischen Paradigmen 
bringt eine der größten Obsessionen Wagners ans Licht, die 
ihn wenigstens seit dem Fliegenden Holländer beschäftigt hat-
te – die Frage, wie Musik epische Erzählung in einem Büh-
nenwerk verstärken oder sogar formen kann. Mit der Wie-
deraufnahme seines abgebrochenen Projektes, »die gestische« 
Musik zu komponieren, die er im Vorspiel zu Siegfrieds Tod 
nicht fähig war zu verkraften, zeigt Wagner in Parsifal, wie 
die ungesehene Vergangenheit mit Hilfe einer reichhaltigen 
und vielfältigen musikalischen Metaphorik dargestellt wer-
den kann und dazu eine Folge von Motiven mit überraschen-
den Verbindungen zu scheinbar unverwandten mündlichen 
Erzählungen auszustatten. Eine Verbindung zwischen der 
Kreuzigung auf dem Kalvarienberg, Klingsors Macht über 
Kundry, Kundrys Verführung des Amfortas, Parsifals Zu-
rückweisung von Kundry und Gurnemanz’ Glaubenslehre 
des Kreuzes verwirrt zweifellos diejenigen, die für ihre Inter-
pretation eine eindeutige Botschaft in Parsifal zu finden hof-
fen, doch es kann kaum bezweifelt werden, dass Wagner das 
charakteristische musikalische Motiv als Zeichen oder Meta-
pher sehr viel weiter geführt hat, indem er die Musik einige 
durchaus ungewöhnliche allegorische Spiele spielen ließ. Die 
anschauliche musikalische Umsetzung der Möglichkeit, eine 
Geschichte durch eine andere verständlich zu machen, ist 
keine kleine Leistung und trägt ihren Teil zu der verzaubern-
den Traumwelt bei, die in diesem außergewöhnlichen Werk 
heraufbeschworen wird.
Aus dem Englischen übersetzt von Maria Heyne
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Wagners Parsifal als Kunst und Ideologie
William Kinderman*
Ein halbes Jahrhundert nach Wagners Tod wurde der feierli-
che Aspekt seines letzten Dramas politisch ausgenutzt, als die 
Weimarer Republik zusammenbrach und aus Deutschland 
ein totalitärer Staat wurde. Die Nationalsozialisten entdeck-
ten hier eine Möglichkeit, Ereignisse aus Parsifal mit Ent-
wicklungen aus dem realen Leben gleichzusetzen. Das Jahr 
1933 stand nicht nur für fünfzig Jahre nach Wagners Tod, 
sondern auch für die Machtübernahme von Adolf Hitler. 
Alfred Lorenz betonte in seinem Buch über den Parsifal aus 
dem Jahr 1933 diese historische Konvergenz – vergleichbar 
mit den schicksalhaften Entwicklungen, die der Teufel in 
Thomas Manns Roman Doktor Faustus als »Tatsachen der 
Weltstunde« beschrieb –, um zu Wagners Werk des erhabe-
nen Strebens und Hitlers politischem Aufstieg eine Parallele 
zu konstruieren. In seinem Vorwort schreibt Lorenz, dass 
Wagner »seine prophetischen Gedanken über Führertum 
und Wiederaufstieg in diesem Werke ausgesprochen und 
ihm damit eine ›h o h e  S e n d u n g ‹ anvertraut« hat.1
Inwiefern hatte Wagners Werk eine solche Deutung im 
politischen Kontext ermöglicht oder sogar unterstützt? Kein 
anderes Drama Wagners hat einen Schluss, der so geeignet 
wäre, einen neuen Führer, der ein altes Regime ersetzt, zu 
glorifizieren. Es ist deshalb nicht sehr überraschend, dass Pla-
kate der damaligen Zeit Adolf Hitler als eine Parsifal-ähn-
liche Heilsfigur darstellten (Abbildung 1). Der Führer trägt 
hier die NS-Fahne, während ein Vogel über ihm schwebt. 
Die Vogel-Gestalt, wohl einen Adler andeutend, erscheint 
auch in der Umrahmung, deren Eichenblätter als deutsche 
Symbole zu verstehen sind. Das Licht, das von oben herunter 
strömt, lässt den Führer als »Lichtgestalt« erscheinen. Diese 
Interpretation von Lorenz, in seinem Buch Hitler als Parsifal 
zu identifizieren, war kein neuer Einfall, sondern zeigt die 
Assimilation der Propaganda. Fast ein Jahrzehnt zuvor hatte 
Wagners Schwiegersohn Houston Stewart Chamberlain Hit-
ler in einem Flugblatt als »Gottessegen« und »wahren Volks-
* Für freundliche Ratschläge bin ich Katherine Syer und Rainer Waubke 
dankbar. 
1 Alfred Lorenz, Der musikalische Aufbau von Richard Wagners »Parsifal«, Ber-
lin 1933, Vorwort, datiert Mai 1933. Hervorhebung im Original.
1  Plakat mit Hitler als einer Parsifal-ähnlichen Figur
mensch« bezeichnet.2 Der Bayreuther Kreis, besonders aber 
Chamberlain, hatte Hitler nicht nur unterstützt, sondern trug 
wesentlich dazu bei, den zukünftigen Diktator zu ›kreieren‹, 
der in seiner Wiener Zeit Chamberlains Ideologie assimilierte 
und ihn sehr verehrte.3 In diesem Zusammenhang diente die 
Legende von den drei Königen in Parsifal (Titurel-Amfortas-
Parsifal) dazu, den Glauben an »eine seltene Lichtgestalt« 
2 Dieses Flugblatt Chamberlains über Hitler zum Neujahrstag 1924 ist 
nachgedruckt in Hartmut Zelinsky, Richard Wagner. Ein deutsches Thema. 
Eine Dokumentation zur Wirkungsgeschichte Richard Wagners 1876 –1976, 
Berlin-Wien ³1983, S. 170.
3 Siehe in diesem Zusammenhang besonders Brigitte Hamann, Hitlers Wien. 
Lehrjahre eines Diktators, München 1996.
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(in Chamberlains Worten), die in schwierigen Zeiten an die 
Macht kommen soll, zu verstärken. In Analogien der damali-
gen Zeit ist manchmal der ursprüngliche Gralskönig Titurel 
mit Friedrich dem Großen gleichgesetzt, was einen reicheren 
historischen Hintergrund zu der mythischen Verherrlichung 
Hitlers als Deutschlands Erlöser möglich machte.
Wenn wir so die Minenfelder der Kunst und der Ideo-
logie betreten, erscheint geboten, uns dem Schlussteil von 
Parsifal zuzuwenden, da dieser immer wieder Kontroversen 
angeregt hatte, besonders in Bezug auf den Tod Kundrys, 
der einzigen wichtigen weiblichen Figur des Dramas. Eini-
ge der bemerkenswertesten Inszenierungen von Parsifal sind 
Wagners Bühnenanweisungen für den Schluss nicht gefolgt 
und haben dazu Alternativen gesucht. In Inszenierungen 
aus der letzten Generation kam es häufig vor, dass Kundry 
doch nicht starb, sondern ihr Schicksal mit anderen teilte. 
In Harry Kupfers Berliner Inszenierung aus dem Jahre 1992 
stirbt nicht Kundry, sondern Amfortas, während Parsifal von 
seinem neuen Amt als Gralskönig zunächst überwältigt und 
verzweifelt erscheint.4 In der Produktion von Nikolaus Lehn-
hoff aus dem Jahr 1999 teilen sich hingegen die Ritter in zwei 
Gruppen: Eine konservative Fraktion bleibt bei Gurnemanz, 
der von Parsifal den heiligen Speer als Symbol der Ortho-
doxie erhält; nach und nach entscheiden sich andere Ritter, 
Kundry und Parsifal zu folgen, die sich auf Eisenbahngleisen 
in Richtung auf ein beleuchtetes, dennoch unbestimmtes 
und beunruhigendes Ziel bewegen.5
In Peter Konwitschnys Münchner Inszenierung aus dem 
Jahr 1995 wird Kundry zugleich idealisiert und dehuma-
nisiert, weil sie für den Gral selbst steht. Für Konwitschny 
wurzelt das Problem der Gralsgemeinschaft im Ausschluss 
der Frauen. Seine Sicht reflektiert die breitere Tendenz, den 
Gral als Inbegriff eines unterdrückten weiblichen Aspekts 
des Christentums anzusehen.6 Das macht Sinn angesichts 
der Bedeutung des Grals als weibliches Symbol – ein Ge-
fäß oder Mutterschoß –, das vom phallischen Symbol des 
4 Diese Produktion der Staatsoper Berlin, dirigiert von Daniel Barenboim 
und mit Bühnenbildern von Hans Schavernoch, erschien auf DVD im 
Jahre 2012 (EuroArts: 2066738). Am Schluss von Kupfers früherer Insze-
nierung von Parsifal an der Deutschen Staatsoper Berlin aus 1977 nahm 
Parsifal den Gral vom Tempel weg, begleitet von Gurnemanz und Kundry 
(siehe Dieter Kranz, Der Regisseur Harry Kupfer. Ich muß Oper machen, Ber-
lin 1988, S. 136 f.). 
5 Lehnhoffs Produktion begann an der English National Opera im Jahre 
1999 und erreichte danach verschiedene Bühnen (San Francisco 2000, 
Chicago Lyric Opera 2002, Baden-Baden 2004); sie ist erhältlich auf DVD 
(Opus Arte).
6 Diese Tendenz kann in gewissen populären pseudo-historischen Werken 
seit den 1980er-Jahren beobachtet werden, in denen Verschwörungstheo-
rien bezüglich der Blutlinie Christi eine Rolle spielen. Eine Quelle jedoch, 
die bei Nag Hammadi im Jahre 1945 entdeckt wurde, erwähnt Maria Mag-
dalena als die Gefährtin Jesu und lautet zum Teil wie folgt: »Der [Erlöser 
liebte] sie mehr als [alle] Jünger und er küsste sie [oft] auf ihren [Mund].« 
(Elaine Pagels, The Gnostic Gospels, New York 1989, S. 64). Wagners Dar-
stellung der Kundry als Maria Magdalena in der Karfreitagsszene ist völlig 
keusch.
Speers ergänzt wird. Wenn aber dieses Paar von archetypi-
schen Objekten am Schluss des Dramas wiedervereint wird: 
Wie verstehen wir dann die Lage der Kundry als einzige 
weibliche Hauptfigur? Auch wenn die unsichtbaren ge-
mischten Chöre vom Dom eine allumfassende Androgynie 
vermitteln, erfordert Kundrys Abschied von der sichtbaren 
Handlung mit einem stark betonten a-Moll-Akkord – der 
letzten chromatischen Wendung der Musik – eine Deutung. 
Konwitschny empfindet diese Geste als tragisch.7 Ein schwa-
cher Vorschlag von Lorenz war, dass »sogar das Weib [...] Zu-
tritt zum Tempel« hat.8 Wagner indessen verlangte das Ver-
schwinden Kundrys aus dem Bereich des Lebendigen gerade 
im Augenblick der r e s t i t u t i o  i n  i n t e g r u m  auf dem 
Höhepunkt der Handlung, während Parsifal den glühenden 
Gral erhebt.
Im Kontext der ästhetischen Darstellung der Erlösung 
scheint Kundrys Rolle einem unversöhnten Aspekt des Dra-
mas Ausdruck zu geben und vermittelt vielleicht sogar eine 
Kritik des integrativen Schlusses. Man denkt an ihre Doppel-
Reinkarnation im letzten Akt. Sie erscheint zunächst als Bü-
ßerin und spricht dabei nur ein einziges Wort: »dienen, die-
nen«. In der Karfreitagsszene jedoch, in der sie von Parsifal 
getauft wird, kommt Kundry ein letztes Mal verwandelt vor: 
Sie erscheint hier als stille Reinkarnation von Maria Magda-
lena – als die Maria Magdalena der Bibel und aus Wagners 
unvollendetem Drama Jesus von Nazareth.9 Die einzige Figur 
in der Handlung, die den Erlöser direkt konfrontierte, war 
Kundry, die den leidenden Heiland am Kreuze verspotte-
te, als sein Blick sie traf. Diese Tat der Schadenfreude wird 
im dritten Akt umgestellt. Kundry als Maria Magdalena 
wäscht Parsifal die Füße und trocknet sie mit ihrem Haar ab. 
Kundrys letzte Wiedergeburt ist dadurch mit dem Christen-
tum eng verwandt, obwohl der Name Christus unerwähnt 
bleibt und ihre Rolle nicht durch Worte, sondern allein 
durch Musik und Pantomime versinnbildlicht wird. 
Jahre zuvor hatte Wagner begeistert das Buch Geschichte 
des Urchristentums von August Friedrich Gfrörer aufgenom-
men. Wie Gfrörer zeigte Wagner kein Interesse an der Auf-
erstehung und Himmelfahrt Christi: Der Fokus in Parsifal 
liegt nicht auf Transzendenz, sondern auf Mitleid, wobei das 
Lachen Kundrys durch Tränen ersetzt wird.
Kundrys höchst paradoxe Natur und Geschichte, die ihre 
Entstehung viel aus verschiedenen mythologischen Figuren 
verdankt, ihre Wiedergeburten und ihre gespaltene Existenz 
zwischen Gral und Gegengral bereichern und komplizie-
ren zugleich die Situation am Schluss des Dramas, als der 
7 Frank Kämpfer, Peter Konwitschny: Regisseur (= Musiktheater heute 1), 
Hamburg 2001, S. 140 f.
8 Lorenz, Der Musikalische Aufbau, S. 190.
9 Siehe in diesem Zusammenhang Dieter Borchmeyer, Drama and the World 
of Richard Wagner, übersetzt von Daphne Ellis, Princeton 2003, S. 250 f.
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Gral erneut enthüllt wird.10 Man wird dabei an jene ketze-
rischen gnostischen Quellen erinnert, die in die Bibel nicht 
aufgenommen worden sind. Jene Quellen, die vermutlich 
aus Sicherheitsgründen damals in der ägyptischen Wüste 
vergraben wurden, kamen erst im Jahre 1945 ans Licht, ein 
Jahrhundert nach Wagners Beschäftigung mit Wolfram von 
Eschenbachs Parzival in Marienbad im Sommer 1845. Ein 
Gedicht, gefunden bei Nag Hammadi, heißt Donner, voll-
kommener Verstand. Es geht hier um die Selbstoffenbarung 
eines weiblichen Wesens, das sich in Gegensätzen beschreibt. 
Das Gedicht lautet zum Teil wie folgt: 
»So wisse für alle Zeiten:
Denn ich bin die Erste und die Letzte.
Ich bin die Geehrte und die Verachtete.
Ich bin die Hure und die Heilige.
Ich bin das Weib und die Jungfrau.
Ich bin die Mutter und die Tochter. 
Ich bin die Unfruchtbare,
und zahlreich sind deren Kinder.
Ich bin die mit der großartigen Hochzeit
und habe mir keinen Mann genommen.«11
Kundry ist in sich ein radikal widersprüchliches Wesen, eine 
Figur, die durch rätselhafte Antithesen Gestalt annimmt: eine 
Hure und Heilige, deren Kuss der Liebe mit dem »Mutterse-
gens letztem Gruß« gleichgesetzt wird, die Klingsor verachtet 
und ihm zugleich dient, deren Name »Kundry« Kenntnis 
andeutet, während Gurnemanz sie so dumm wie der »rei-
ne Thor« Parsifal findet. Kundry ist eine Figur, der eine un-
zweideutige Bestimmung widerstrebt und die mindestens 
einen Schatten von Zweifeln auf eine zu positive Deutung 
des Parsifal-Schlusses wirft, wie zum Beispiel Ulrike Kienzles 
Überzeugung, dass Kundry »in das Nirwana« eindringt, »in 
die ewige Gegenwart des Göttlichen«,12 oder Jean-Jacques 
Nattiez’ Ansicht, dass »am Schluss des Werkes Parsifal zum 
symbolischen Inbegriff einer göttlichen Androgynität wird, 
eine neue Zivilisation und Kultur ankündigend.«13 Ein 
behutsameres Urteil über den Schluss bietet die Mezzo- 
sopranistin Waltraud Meier, eine hervorragende Sängerin 
der Rolle: »Kundry sehnt sich danach, sterben zu dürfen, 
um aus diesem Teufelskreis des ewigen ›Weiterlebenmüssens‹ 
10 Für eine Diskussion dieser Figur im Kontext der dualistischen Struktur des 
Dramas siehe meine Studie »Gral und Gegengral. Die Klangräume des Par-
sifal-Dramas«, in: wagnerspectrum 4 (2008), S. 41– 67, besonders S. 56 – 65.
11 Elaine Pagels, Revelations: Visions, Prophecy, & Politics in the Book of Revela-
tion, New York 2012, S. 97.
12 Ulrike Kienzle, »Parsifal and Religion: A Christian Music Drama?« in: A 
Companion to Wagner’s Parsifal, hrsg. von William Kinderman und Kathe- 
rine Syer, Rochester 2005, S. 130. Siehe auch Kienzles Buch ... daß wissend 
würde die Welt! Religion und Philosophie in Richard Wagners Musikdramen, 
Würzburg 2005, S. 226 f.
13 Jean-Jacques Nattiez, Wagner Androgyne: A Study in Interpretation, übersetzt 
von Stewart Spencer, Princeton 1993, S. 170.
herauszukommen und endlich Erlösung zu finden. Daher 
soll sie am Ende sterben dürfen.«14 Abbildung 2 zeigt Mei-
er als Kundry in einer spannungsreichen Konfrontation mit 
Klingsor, gesungen von Günter von Kannen zu Beginn des 
zweiten Aktes der schon erwähnten Produktion von Harry 
Kupfer, mit Bühnenbildern von Hans Schavernoch.
Noch eine Überlegung ist von Stefan Mösch vorgeschla-
gen worden. Kundry ist eine heidnische, schuldbeladene 
Figur mit einer rastlosen, wandernden Vergangenheit ge-
wesen – in diesem Kontext zeigt sie eine gewisse Paralleli-
tät zur Figur des wandernden Juden Ahasver auf. Trotz ihrer 
Bekehrung und Taufe kann Kundry der Konfrontation mit 
der erneuten geistigen Präsenz des Grals nicht standhalten. 
Deshalb meint Mösch, diese Konfiguration könnte eine Art 
von Erlösung einschließen, die von Antisemitismus belastet 
wäre.15 Unterstützung für diese Sichtweise bieten einerseits 
die dualistische Struktur und andererseits die frühe Rezep-
tionsgeschichte des Werkes. Ihre Rolle als Verführerin un-
ter der Kontrolle Klingsors hat zu dem Vergleich geführt, 
Kundry als allegorische »Frau Welt« oder weltweibliche Figur 
des Mittelalters anzusehen, deren Vorderseite eine attraktive 
sinnliche Frau darstellt, während die Rückseite von Wür-
mern und anderen Parasiten zerfressen wird. Hermann Gün-
tert schrieb im Jahre 1928, dass Kundry »die tragische Lage 
einer Frau darstellt, die sich von einer materialistischen Ebe-
ne nicht lösen kann und über welche die dämonische Macht 
der Natur und des Sinnlichen dominiert.«16
Im Gegensatz dazu wird die Rittergesellschaft in der 
Tempelszene des ersten Aktes durch den Gral geistig und 
physisch ernährt; die Verwandlung des göttlichen Blutes 
vollzieht sich zur Musik eines eher banal wirkenden Mar-
sches. Das aufsteigende Abendmahlthema vom Beginn des 
Werkes wird hier zu den Worten »Leibes Kraft und Stärke« 
transformiert. Diese Bestärkung der Gralsritter hängt mit 
ihrem Glauben zusammen, so wie dies von den unsichtba-
ren a-cappella-Stimmen oben im Dom bestätigt wird: »Selig 
im Glauben«. Dass diese Gralsgemeinschaft im Drama mit 
der reaktionären Politik der damaligen Zeit vergleichbar 
schien, ist von gewissen Autoren früh behauptet worden; 
schon in den 80er-Jahren des 19. Jahrhunderts haben An-
gehörige des Bayreuther Kreises dazu tendiert, sich selbst 
als Gralsritter anzusehen. Im Jahre 1882 schrieb Max Kal-
beck sarkastisch in der Wiener Allgemeinen Zeitung über den 
»moderne[n] Glaubensheld« oder »christlich-germanischen 
Erlöser«: »die Herren Anti-Semiten [...] mögen sich bei 
Wagner für diesen blonden Christus bedanken«, während 
Paul Lindau Parsifal in der Kölnische Zeitung im gleichen 
Jahr als »das Christentum in der Musik« bezeichnete und 
14 Persönliche Mitteilung.
15 Stephen Mösch, Weihe, Werkstatt, Wirklichkeit: Wagners Parsifal in Bayreuth 
1882–1933, Kassel 2009, S. 311. 
16 Hermann Güntert, Kundry, Heidelberg 1928, S. 54.
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damit als Gegenstück zu Wagners polemischen Aufsatz Das 
Judentum in der Musik.17
In diesem Kontext der Werk-Rezeption sollen die Parsi-
fal-Darstellungen von Franz Stassen erwähnt werden. Stassen 
war ein Künstlerfreund von Siegfried Wagner und seit 1908 
Angehöriger des Bayreuther Kreises, der im Jahre 1930 der 
NSDAP beitrat. Stassen illustrierte Szenen aus vielen Opern 
von Siegfried Wagner und war Zeuge bei dessen Hochzeit 
mit Winifred Klindworth im Jahre 1915. Stassen bekam eine 
Professur durch den direkten Einfluss Hitlers, der dessen Bil-
der an den Wänden der Reichskanzlei aufhängen ließ. Zwei 
von Stassens fünfzehn Parsifal Bildern sind in Bezug auf den 
Schluss des Werkes bemerkenswert (Abbildungen 3 und 4). 
Im ersten Bild hält ein junger Parsifal den Speer in seiner 
linken Hand, während das Licht von oben hinunter strömt; 
Kundry liegt zu seinen Füßen. Man denkt hier vor allem an 
den Schluss des zweiten Aktes, obwohl die Noten im Bild 
eher auf den Schluss des letzten Aktes hinweisen. Die zwei-
te Darstellung zeigt eindeutig den Schluss des ganzen Wer-
17 Mösch, Weihe, Werkstatt, Wirklichkeit, S. 313. Diese Meinungen sind frag-
würdig, doch sie dokumentieren, wie Parsifal damals rezipiert worden ist.
kes: Ein Christus-ähnlicher Parsifal hält den Gral hoch, die 
Taube schwebt, die liegende Kundry gibt zu seinen Füßen 
ihren Geist auf, während die Gralsritter die Szene staunend 
anschauen. Die Noten im Bild zeigen die Sequenzen des auf-
gelösten Abendmahlthemas, die zum krönenden Abschluss 
des Werkes hinführen.18
Man kann nun feststellen, wie das schon diskutierte Hit-
ler-Plakat Aspekte der Bildersymbolik von Stassens beiden 
Darstellungen kombiniert. An der Stelle des heiligen Speers 
als Fokus des von oben dahinströmenden Lichtes erhebt 
Hitler eine NS-Fahne in seiner rechten Hand; anstelle der 
Taube und der Ritter steht der deutsche Führer unter einem 
adlerartigen Vogel; das Licht glänzt von oben vor dem Heer 
der treuen braunen Massen. Diese Gefolgschaft besteht nicht 
aus verschiedenen Individuen, sondern aus undifferenzierten 
18 Stassens Bilder sind als Parsifal: 15 Bilder zu Richard Wagners Bühnenwei-
hefestspiel (Berlin 1901) erschienen. Weitere Auskunft über Stassen bieten 
Ulrich Thieme und Felix Becker (Hrsg.), Allgemeines Lexikon der Bildenden 
Künstler von der Antike bis zur Gegenwart, Bd. 31, Leipzig 1937, S. 488 f. 
Nach Thieme und Becker stammt der Parsifal Zyklus aus dem Jahr 1902; 
eine spätere Darstellung Stassens von »Parzival als Gralssucher« stammt aus 
dem Jahr 1922.
2  Parsifal, Akt 2, Berlin Staatsoper 1992, Regie: Harry Kupfer, Bühnenbild: Hans Schavernoch, Kundry: Waltraud Meier, 
Klingsor: Günter von Kannen
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Typen. Man könnte dies mit dem berühmten Gemälde von 
Goya, Der dritte Mai, 1808 und dessen Darstellung der har-
ten, unmenschlichen Brutalität der Soldatenreihe des Exeku-
tionskommandos vergleichen. 
Die Landschaft im Hintergrund des Hitler-Plakats sugge-
riert das Rheintal, mit dem Fluss vor dem Felsen der legen-
dären »Loreley«; das erinnert an Stassens Darstellung einer 
blonden, barttragenden Christus-ähnlichen Parsifal-Figur in 
einer nordischen Landschaft, die er als Illustration zu Hans 
von Wolzogens Veröffentlichung Deutscher Glaube im Jahr 
1909 schuf.19 Mit politischer Propaganda war Stassen wahr-
lich gut vertraut! Sein Plakat An das deutsche Volk gegen Ka-
pitulation im ersten Weltkrieg fand weite Verbreitung. Auch 
wenn das Hitler-Plakat nicht von Stassen stammt, zeigt es 
eine ähnliche Behandlung der Symbolsprache: Die verzierte 
Umrahmung, deren Eichenblätter als deutsches Symbol zu 
verstehen sind, ist für ein Plakat ungewöhnlich, doch charak-
teristisch für die mythischen Darstellungen Stassens. Die Af-
finitäten dieser Darstellungen zeigen, wie Bilder aus Wagners 
Drama ideologisch transponiert wurden. In diesem Kontext 
kommt der Rolle Kundrys als Außenseiterin der Gralsge-
meinschaft eine besondere Bedeutung zu.
Die Musik zum Tod Kundrys besteht aus »vier Takten«, 
eine Stelle, die Wagner auf der letzten Seite der Orchester-
skizze sorgsam revidierte, als er den Werkschluss kürzte und 
fokussierte (Abbildung 5). Diese Geste verlängert jene har-
monische Folge von zwei Takten, die im ersten Akt erklang, 
19 Das Bild ist in Mösch, Weihe, Werkstatt, Wirklichkeit, S. 364, nachgedruckt.
als der Gral von den Knappen zum Schrein zurückgebracht 
wurde. Die ersten Harmonien dieser Folge füllen nun ganze 
Takte aus; die Wendung von einem Des-Dur-Akkord zum 
stark betonten a-Moll-Akkord wird durch Halbton-Bewe-
gungen in den oberen Stimmen erreicht, was eine verdun-
kelnde, sogar unheimliche Wirkung ausübt, eine spannungs-
reiche Verbindung von kontrastierenden harmonischen Ele-
menten, die im musiktheoretischen Diskurs der letzten Zeit 
manchmal als »hexatonic poles« bezeichnet worden sind.20 
Die Geste wird schon im ersten Akt betont, doch hier zum 
Schluss des Werkes wird sie emphatisch unterstrichen. Die 
chromatische Wendung wird durch ein crescendo zum forte 
im vollen Orchester untermauert, wobei ein Trommelwirbel 
mit gebrochenen Akkorden in den Streichern und Harfen 
hinzukommt (Abbildung 6). 
20 Siehe Richard Cohn, »Uncanny Resemblances: Tonal Signification in the 
Freudian Age,« in: Journal of the American Musicological Society 57 (2004), 
S. 296 ff., und ders., »Hexatonic Poles and the Uncanny in Parsifal«, in: 
Opera Quarterly 22 (2006), S. 235. Solche harmonischen Folgen wurden 
schon in Sigfried Karg-Elerts Buch Polaristische Klang- und Tonalitätslehre 
(Harmonologik), Leipzig 1930, S. 282, diskutiert.
5  Parsifal, letzte Seite der Orchesterskizze, datiert 26. April 
1879
3, 4  Franz Stassen, Parsifal mit dem Heiligen Speer (links) 
und Parsifal hält den Gral
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Am Abend des 13. Januar 1882, nachdem er die letzten 
Seiten der Partitur von Parsifal fertig geschrieben hatte, ge-
stand Wagner Cosima, dass er gefürchtet hatte, die Arbeit 
wäre durch seinen Tod abgebrochen worden. An diesem 
Abend blickte er lange auf sein Lebenswerk zurück. Er sang 
dann die Ballade der Hexe Dilnovaz aus seiner ersten Oper 
Die Feen,21 ein Werk, dessen Entstehung ein halbes Jahrhun-
dert zurück lag. Dann dachte er über diesen a-Moll-Akkord 
zum Tod Kundrys nach und darüber, wie die Bläser-Stim-
men in diesem Klang realisiert werden müssen. In ihrem 
Tagebuch schrieb Cosima Wagners Bemerkungen auf: »... 
der a moll Akkord (wo Kundry zusammensinkt) würde dir 
Eindruck machen; es sei der Schrecken der Heiligkeit, der da 
ausstrahle. Er müsse sehr schön geblasen werden.«22
Man ist geneigt, diese Geste mit Wagners begeistertem 
Kommentar vom dritten Februar 1879 über die Verwendung 
der Pauke in der Musik zu Kundrys Taufe zu vergleichen. 
Nach Cosimas Tagebuch meinte Wagner, der Eintritt der 
Pauke sei »das Schönste [...] was ich je gemacht habe«, und 
er sprach weiter über »die Taufe von Kundry mit dem Ver-
nichtungsklang der Pauke«. Cosima schreibt dann Wagners 
eigene Worte als direktes Zitat in ihr Tagebuch: »Vernich-
tung des ganzen Wesens, jedes irdischen Wunsches.«23
Anders als in der Endfassung der Musik zu Kundrys 
Taufe, in der die Pauke tatsächlich nicht vorkommt, ist der 
a-Moll-Akkord in der Schluss-Szene tatsächlich unterstützt 
durch die Pauke. Diese Geste kann eher als »Vernichtungs-
klang« bezeichnet werden, weil der Akkord Kundrys Kollaps 
und Tod markieren soll. Ist Kundry hier dem Nichts geop-
fert, oder erreicht sie im Gegenteil das »Nirwana«, die ewige 
21 Wie bei der Prinzessin Ada in Die Feen kommt das Motiv der Verwandlung 
bei der Hexe Dilnovaz vor, und diese Affinität mit Kundry hing wohl zu-
sammen mit der besonderen Aufmerksamkeit, die Wagners erste Oper an 
dem Abend, als er die Partitur von Parsifal vollendete, erregt hatte.
22 CWT 2, S. 872.
23 Ebd., S. 303.
Gegenwart des Göttlichen, endlich befreit vom Zyklus der 
Wiedergeburten? Der Ausdruck »Schrecken der Heiligkeit« 
beschwört das Numinose, das unheimliche Göttliche, eine 
Kategorie der Erfahrung herauf, die Rudolf Otto in seiner 
bekannten Studie Das Heilige aus dem Jahr 1917 eindring-
lich untersucht. Der dunkle Schauder bei Kundrys Tod 
weist auf das hin, was jenseits des zeremoniellen Rahmens 
im Gralstempel liegt. Nach Otto beinhaltet das Numinose 
gleichzeitig das »mysterium tremendum«, eine Qualität der 
Ehrfurcht, die sich einer künstlerischen Darstellung weitge-
hend entzieht. Dies drückt sich nach Otto als ein Phänomen 
am Rande des Auslöschens aus, was vor allem durch Kontrast 
spürbar gemacht werden kann.24
Dieser verdunkelte Blick auf das Jenseits wird umgeben 
von der maßvollen Auflösung der Gralsmusik. Die span-
nungsreiche, dissonante Wendung nach c-Moll mit Betonung 
des Halbtonschritts as – g innerhalb des Abendmahlthemas, 
die vom Beginn des Dramas mit der Wunde Amfortas zu-
sammenhing, wird nun aufgelöst; das aufstrebende Kopfmo-
tiv wird in den Schlusspassagen zur Formel »Erlösung dem 
Erlöser!« vertont. Diese aufgelöste Fassung des Abendmahl-
themas wird in eine neue thematische Synthese übergeleitet, 
die »Glaubens«- und »Grals«motive umfasst, so dass alle mit 
dem Gral in Verbindung stehenden Motive zum ersten Mal 
in größeren formalen Einheiten vereint werden. An keiner 
früheren Stelle des Werkes hatte eine derartige Integration in 
der auf den Gral bezogenen Musik stattgefunden. Hermann 
Danuser hat darauf hingewiesen, wie Wagner sonst »den 
prophetischen Spruch in Erzählung und Erinnerung episch, 
aber nicht szenisch als einen Bühnenvorgang gestaltet hat, 
andernfalls er die Möglichkeit untergraben hätte, am Schluss 
des 3. Aufzugs von Parsifal das Wunder einer Erlösung mit 
einer unzweifelhaften Klimax präsent werden zu lassen«.25 
In den letzten Takten des Parsifal überschneiden sich das 
Gralsmotiv (oder »Dresdener Amen«-Formel) und das Kopf-
motiv des Abendmahlthemas; diese verbinden sich in der 
Gestaltung der Schlusskadenz (Abbildung 7 und 8). Die erste 
Hälfte des Gralsmotivs erklingt in den ersten zwei Takten 
des Beispiels in rhythmisch vergrößerter Form in der höchs- 
ten Tonlage. Diese rhythmisch veränderte Form des Motivs 
erschien in einer ähnlichen Besetzung und Tonlage schon 
einige Male in der ersten Gralsszene im ersten Akt wie auch 
am Schluss des zweiten Aktes, als Parsifal mit dem Zeichen 
des Kreuzes Klingsors Zauberkraft bannt. Die C-Dur-Tonart 
dieser früheren Erscheinungen des Gralsmotivs ist nun durch 
As-Dur ersetzt; dies löst die Spannung der tonalen Duali-
tät auf, die für die Musik des Grals im Parsifal charakterisch 
24 Rudolf Otto, The Idea of the Holy, übersetzt von John W. Harvey, London 
1923, S. 68; zuerst veröffentlicht als Das Heilige, Breslau 1917.
25 Hermann Danuser, Weltanschauungsmusik, Schliengen 2009, S. 246.
6  Parsifal, Wendung zum a-Moll-Akkord beim Tod Kundrys
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ist.26 Der Rest des Gralsmotivs ist in der Schlusskadenz aus-
gelassen, da die gleichen Töne in der aufgelösten Variante des 
Abendmahlthemas auf der Unterdominante in den Trom-
peten und Posaunen wiederholt werden. Die Schlussgeste 
steigt schrittweise von b nach es in den höheren Tonlagen 
und erreicht dabei die fünfte Stufe der Tonika As-Dur im 
drittletzten Takt. Dieser Schlussakkord steht an Stelle des 
dissonanten absteigenden Halbtons, der von allem Anfang 
an eine wesentliche Quelle der musikalischen Spannung 
gewesen war. Nun, vier Stunden später, signalisiert der As-
Dur-Schlussakkord die gleichzeitige Auflösung beider Mo-
tive, die in der Plagalkadenz zusammengefasst werden. Die 
große musikalische Form wird somit vollendet, als tönendes 
Symbol für die Utopie der Erlösung.
Von allen Figuren des Dramas steht Kundry jedoch für 
den Konflikt entgegengesetzter Prinzipien: Gral und Ge-
gengral. Das Zum-Schweigen-Bringen und Zurückziehen 
Kundrys zeigt eine merkwürdige Parallelität zum Rückzug 
aus dem orthodoxen Christentum von jenen gnostischen Vi-
sionen wie Donner, vollkommener Verstand, die nach Elaine 
Pagels »ihre Hörer über apokalyptische Polaritäten hinaus 
deuten, damit das Menschentum als Ganzes – und auch je-
der von uns als Ganzes, mit der Fähigkeit zur Grausamkeit 
26 Eine detailliertere Diskussion der tonalen Dualität bieten meine Studien 
»Die Entstehung der Parsifal-Musik,« in: Archiv für Musikwissenschaft 52 
(1995), S. 66 – 97, S. 145 –165; und Wagner’s ›Parsifal‹, New York 2013.
oder zum Mitleid, betrachtet werden kann«.27 Einige Kom-
mentatoren haben diesen menschlichen Aspekt in Kundrys 
schwankender und gespaltener Natur erkannt.28
Die musikalische Vertonung vom Tod Kundrys bietet 
eine besondere Herausforderung für die Interpretation und 
bleibt mehr als der maßvoll auflösende Schluss vom zer-
störenden Potenzial einer utopischen Ideologie fern. Peter 
Conrads Vorwurf, dass in Wagners Drama »die Figuren als 
Opfer einer unheilsamen Einheit ausgeliefert sind«, scheint 
hier nicht zu passen.29 Die Figur der Kundry widersteht einer 
solchen Gefangenheit vom Inneren her; der Verdacht eines 
ideologischen Verstoßes bei ihrer Ausgrenzung macht sie uns 
heute noch bedeutsamer. Ihre Distanz und ihr beunruhigen-
der Ausschluss von der abschließenden Erlösungsdarstellung 
der Gralsgemeinschaft haben revisionistische Interpretatio-
nen mit Kritik am Gralsorden als einer geschlossenen und 
kränkelnden Gemeinschaft angeregt. Das trifft gewiss zu 
angesichts der katastrophalen Rezeptionsgeschichte, die vom 
Werk nicht ganz getrennt werden kann. 
Die sich selbst genügende, opportunistische »Gemein-
schaft der Auserwählten«, zu der sich der Bayreuther Kreis 
entwickelt hatte, bleibt ein Warnsignal, das nicht vergessen 
werden sollte. Mit dem verkümmerten Fokus der ersten 
Phase der deutschen Parsifal-Rezeption, verdrängt durch an-
dere, neuere Perspektiven, die die Bedeutung der Gralszere-
monie kritischer hinterfragen, kann die wertvolle Kernidee 
des Mitleids eine uneingeschränkte Priorität annehmen. Um 
eine Unterscheidung im Sinne Walter Benjamins zu verwen-
den, ist es hier so, dass am besten nach dem Wahrheitsgehalt 
anstatt nach dem Sachgehalt gesucht werden sollte. »Durch 
Mitleid wissend«: Diese ethische Idee wurde negiert und ins 
Gegenteil verkehrt durch die aggressive Politik der rassischen 
Verherrlichung und Ausgrenzung. Daher überrascht nicht, 
dass Nationalsozialisten wie Lorenz und Alfred Rosenberg 
ihre Schwierigkeiten mit den Qualitäten der Entsagung und 
Weichheit im Parsifal hatten.30 Parsifals Verzicht auf Gewalt, 
als er den Speer zum Gralsgebiet zurückbringt, und seine 
Verwendung des Speers als heilendes Mittel sind nicht ver-
einbar mit der chauvinistischen Weltanschauung, die sich 
die Erben des Komponisten in Bayreuth gierig zu Eigen 
machten. 
Trotzdem sollten wir diese Symbolik vorsichtig betrach-
ten, zumal Wagner das Motiv des heilenden Speers von der 
griechischen Legende des Telephos übernahm, um die not-
27 Pagels, Revelations, S. 176.
28 Siehe z. B. Franz E. Winkler, For Freedom Destined: Mysteries of Man’s Evo-
lution in Wagner’s Ring Operas and Parsifal, Garden City-New York 1974, 
S. 82.
29 Peter Conrad, Romantic Opera and Literary Form, Berkeley-Los Angeles 
1977, S. 23.
30 Lorenz schreibt im Vorwort zu seinem Parsifal Buch, dass »der Charakter 
des Parsifal im allgemeinen bisher zu weich aufgefaßt worden ist«; Rosen-
berg kritisiert Parsifal in seinem Buch Der Mythus des 20.  Jahrhunderts, 
München 1930, S. 434.
8  Parsifal, Schluss des letzten Aufzugs
7  Parsifal, Schluss, Überlappung der Motive
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nigs Anfortas (wie die Figur damals hieß). Wie oft in der 
alten griechischen Tragödie liegt im Zentrum des Dramas 
das intensive Leiden eines einst machtvollen Individuums, 
während das Weiterleben Kundrys Unbehagen am ursprüng-
lichen sozialen Kontext des Werkes zeigt. Die Darstellung 
von Parsifals gelassener Lossprechung von Amfortas könn-
te mit der Tendenz deutscher Künstler zusammengebracht 
werden, Inspiration bei Johann Winckelmanns idealisierter, 
doch fehlerhafter Vision des mythischen Erbes der Antike 
zu suchen. Wagner hatte Wolfram von Eschenbachs einfa-
cheres Motiv von Parsifals heilender Frage »Was fehlt dir, 
Ohm?« heftig kritisiert als »s o  ganz abgeschmackt und völ-
lig bedeutungslos,«32 doch seine eigene Wiederherstellung 
der Zeremonie im integrativen Schluss des Parsifal-Dramas 
brachte ideologische Schwierigkeiten mit sich, die nicht 
leicht zu lösen sind. 
Die politische Symbolik der Parsifal-Figur Wagners kann 
durch einen Vergleich mit der berühmten Darstellung der 
»Germania« von Philipp Veit und Edward von Steinle vom 
März 1848, der Zeit der gescheiterten Revolution, weiter 
geklärt werden (Abbildung 9).33 Dies ist das fast fünf Me-
ter hohe und drei Meter breite Ölgemälde, das damals bei 
der Versammlung des Parlaments in Frankfurt am Main 
gleichsam als ein Altarbild der Nation fungierte. Der Ter-
minus »Germania« stammt aus der ethnographischen Schrift 
Germania, verfasst von Cornelius Tacitus um 98 n. Chr.34 
Veits »Germania« zeigt einen Hanfzweig als Friedenszeichen. 
Das Doppel-Adler-Zeichen und die Eichenblätter im Haar 
der »Germania« sind deutsche Symbole; eine frühere Dar-
stellung Veits zeigt eine sitzende weibliche Figur unter einer 
Eiche,35 ein Bild, das uns an den Beginn des Lohengrin erin-
nert, wo die uralte Gerichtseiche über König Heinrich ragt. 
Bei genauerer Prüfung können wir feststellen, dass die Figur 
zweigeschlechtig ist. Der weibliche Kopf ist zu klein für den 
kräftigen, soliden Körper; die Hände schauen muskulär und 
männlich aus. Die Darstellung vermittelt eine gemischte 
Aussage, wobei eine variierte Form des Grundsymbols der in 
eine Robe gekleideten Liberté auf die französische Revolution 
hinweist, hier aber für die deutsche Sache eingesetzt wird. Da 
finden sich idealistische Züge neben einer Schau der Macht 
mit erhobenem Schwert in geballter Faust. Die lange, flat-
ternde Flagge in den Farben Schwarz, Rot und Gold zeigt die 
drei Farben, die ihren Ursprung in den Farben von Lützows 
Freikorps im Befreiungskrieg gegen Napoleon im Jahr 1813 
32 »Richard Wagner an Mathilde Wesendonk«, Berlin 1910, 29./30.  Mai 
1859, in: Wagner-B MWesendonck, S. 148 [Hervorhebung im Original].
33 Eine Diskussion der Autorschaft dieses Bildes bietet Bettina Brandt in ih-
rem Buch Germania und ihre Söhne. Repräsentationen von Nation, Geschlecht 
und Politik in der Moderne, Göttingen 2010, S. 234 f.
34 Wagner besaß in seiner Dresdner Bibliothek die gesammelten Werke von 
Tacitus, übersetzt von Wilhelm Bötticher, Berlin 1831–1834.
35 Diese frühere Darstellung der »Germania«, zusammen mit derjenigen der 
»Italia«, erschien als Abbildung 58 in Martin Spahn, Philipp Veit, Bielefeld-
Leipzig 1901.
wendige Verbindung zwischen Amfortas, Parsifal und dem 
unenthüllten Erlöser herzustellen, dessen Prophezeiung 
durch den Gral vermittelt wird. Wagner hat seine Absicht 
klar gemacht, »zu wirklichem Gefühls- (nicht kritischem) 
Verständnisse künstlerisch mitzutheilen,«31 doch kritische 
Einsicht ist auch unbedingt wichtig bei der Einschätzung 
dieses Werkes.
Eine bemerkenswerte Neuinterpretation des Werkschlus-
ses war Harry Kupfers Entscheidung, in seiner Produk-
tion Amfortas sterben und Kundry weiter leben zu lassen, 
eine Umstellung, die allerdings wegen Schwierigkeiten mit 
der Prophezeiung und der heilenden Lanze problematisch 
bleibt. Was Wagner ursprünglich am Parsifal-Stoff vor allem 
faszinierte, war die tragische Lage des leidenden Gralskö-
31 In seinem Aufsatz »Eine Mittheilung an meine Freunde« aus dem Jahr 1851 
schrieb Wagner, dass es darum ging, »zu wirklichem Gefühls- (nicht kriti-
schem) Verständnisse künstlerisch mitzutheilen« (SSD 4, S. 343).
9  Philipp Veit und Edward von Steinle, Germania, März 
1848
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haben. Diese Trikolore aus dem Jahr 1848 wurde in der Wei-
marer Republik ab 1919 und dann wieder in der Bundesre-
publik Deutschland seit 1949 verwendet.
Am Schluss des Parsifal entsteht eine ambivalente Sym-
bolik, einerseits aus der Spannung zwischen Parsifals heilen-
der Tat und andererseits aus seiner zuversichtlichen Leitung 
als König der Gralsgemeinschaft. Befreit aus ihrer Kette der 
Wiedergeburten, wird Kundry die letzte Figur des Dramas – 
nach Herzeleide, dem Schwan und Titurel –, die Parsifals 
Werdegang zum Gralskönig nicht überlebt. Seinerseits ist 
Parsifal Wagners letzte Heldenfigur einer langen Folge, die 
bis zum Prinzen Arindal aus seiner Erstoper Die Feen zurück-
reicht, ein Werk, das er ein halbes Jahrhundert zuvor kom-
poniert hatte. Arindals Leier und Schwert bei der Prüfung 
in der Schlussszene erinnern an die bekannte dichterische 
Sammlung Leyer und Schwert von Theodor Körner, Dich-
ter und Märtyrer des Befreiungskriegs gegen Napoleon im 
Jahre 1813.36 Diese Symbolik ist in der Parsifal-Schlussszene 
mit den Harfen im Orchester und erhobenem Speer (anstatt 
Schwert) noch spürbar, wobei jedoch das Motiv des Mitleids 
und die heilende Kraft des Speers keinen aggressiven Natio-
nalismus vermitteln. Im Kontext der deutschen Rezeptions-
geschichte war die Entscheidung von Richard Wagners Sohn 
Siegfried, im Jahre 1924 als Widerstand gegen die Weimarer 
Republik die schwarz-weiß-rote Flagge anstatt der schwarz-
rot-goldenen auf dem Bayreuther Festspielhaus zu hissen, 
das Zeichen eines langen Prozesses einer chauvinistisch ver-
engten Perspektive weit vor dem Beginn des Dritten Reichs. 
Diese Saat, gelegt vom Komponisten Wagner selbst, ging auf. 
So entwickelte sich eine ideologische Sichtweise, die Wagners 
innovativer Stoßkraft und übernationaler Bedeutung entge-
genwirkte.
36 Arindals Gebrauch der Leyer kommt in Wagners Vorbild für den Text, 
Gozzis La donna serpente, nicht vor. Die Bedeutung Körners für Weber 
und Wagner wird von Katherine Syer in ihrem in Kürze erscheinenden 
Buch Altered States: Wagner’s Dramatization of the Psyche, Rochester 2014, 
eingehend untersucht.
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Richard Wagners Wesendonck-Lieder. Umfeld und Rezeption
Peter Andraschke
Zwischen November 1857 und Mai 1858 komponierte Ri-
chard Wagner fünf Klavierlieder auf Texte von Mathilde We-
sendonck.1 Sie entstanden, während er an den ersten zwei Ak-
ten von Tristan und Isolde arbeitete.2 Die Gedichte, die Mathil-
de Wesendonck damals an Wagner schickte, dokumentieren 
jeweils den Zustand ihrer Befindlichkeit in dieser privaten Be-
ziehung. Wagner hat fünf davon vertont, und zwar gleich nach 
Erhalt bzw. innerhalb weniger Tage. Es sind seine musikali-
schen Reaktionen und Antworten. Sie bilden die 1. Fassung,3 
es gibt bis zu zwei weitere.4 Wagner hat nämlich die Lieder, da 
er die Autographe Mathilde geschenkt hatte, aufgrund seiner 
»ganz flüchtigen Bleistiftskizzen«5 Anfang Oktober 1858 in 
Venedig erneut niedergeschrieben. Diese Reinschriften wur-
den die Vorlage für den Erstdruck. Für Träume, Schmerzen 
und Im Treibhaus existiert eine dazwischenliegende Fassung, 
sodass diese Lieder in drei Versionen vorliegen.6 Kurz vor ihrer 
Drucklegung 7 wurden sie am 30. Juli 1862 in der Villa Schott 
des Verlegers in Laubenheim bei Mainz aufgeführt. Hans von 
Bülow begleitete Emilie Genast. 
Für die Veröffentlichung hatte Wagner zunächst den Titel 
Fünf Dilettanten Gedichte für Frauenstimme in Musik gesetzt 
von Richard Wagner vorgeschlagen. Er wollte damit den Na-
1 SW 17 (Klavierlieder), S. 64 –103.
2 Zum Verhältnis Wagners zu Mathilde und Otto Wesendonck siehe Martin 
Staehelin, »Von den Wesendonck-Liedern zum Tristan«, in: Zu Richard 
Wagner. Acht Bonner Beiträge im Jubiläumsjahr 1983, hrsg. von H. Loos und 
G. Massenkeil (= Studium universale 5), Bonn 1984, S. 45 –73; und Klaus 
Körner, Richard Wagner. Die Tristan-Studien: Im Treibhaus und Träume. Wege 
im Schweizer Exil in eine zukunftsweisende Klangwelt, Köln-Rodenkirchen 
1998. Für seine Untersuchung hat Körner die wichtige Arbeit von Staehelin 
nicht wahrgenommen.
3 Richard Wagner, Fünf Gedichte für eine Frauenstimme mit Pianoforte-
Begleitung. Wesendonck-Lieder (WWV 91). Faksimile nach dem Autograph des 
Nationalarchivs der Richard-Wagner-Stiftung Bayreuth. Mit einem Kommentar 
von Elisabeth Schmierer (= Meisterwerke der Musik im Faksimile, 25), Laaber 
2012.
4 Nähere Details dazu bei WWV – Revisionsbericht in: SW 17 (Klavierlieder), 
S. 119 –124.
5 Richard Wagner an Mathilde und Otto Wesendonk [sic!]. Tagebuchblätter und 
Briefe. Mit sechs Bildnissen und drei Handschriften, hrsg. von Dr. Julius Kapp, 
Leipzig o. J., S. 13.
6 Zu den Details siehe den Revisionsbericht in: SW 17, S. 119 –124.
7 Fertiggestellt laut Druckbuch am 15.10.1862.
men der Autorin verschweigen und zugleich darauf hinweisen, 
dass nicht er der Verfasser ist. Zudem besagt dies, dass er die 
Texte nicht wegen ihrer literarischen Qualität vertont hat. Der 
gedruckte Titel, den vermutlich der Verleger durchgesetzt hat, 
lautete schließlich Fünf Gedichte für eine Frauenstimme mit 
Pianoforte-Begleitung in Musik gesetzt von Richard Wagner. Lan-
ge wurde deshalb Wagner als Autor der Texte vermutet, was er 
eigentlich verhindern wollte.8
Die fünf Lieder waren ihrer Entstehung nach nicht als Zyk- 
lus geplant. Für die Veröffentlichung hat Wagner sie geordnet 
und dabei vor allem auf eine inhaltliche Entwicklung geachtet 
und wohl auch die Reihenfolge der Tonarten, die unverändert 
blieben, berücksichtigt: G-c/C-d-c/C-As.
I. Der Engel In der Kindheit frühen Tagen ... 
[Nr. I: Ende November 1857]9
II. Stehe still! Sausendes, brausendes Rad der Zeit ...
[Nr. V: 22.2.1858]
III. Im Treibhaus 
     (Studie zu Tristan und Isolde)
Im Treibhause 
[Nr. IV: 1.5.1858]
IV. Schmerzen Schmerzen! 
[Nr. III: 17.12.1857]
V. Träume 
     (Studie zu Tristan und Isolde)
Sag’ welch wunderbare Träume ...
[Nr. II: 4.12.1857]
9
Die Version, die Wagner nach dem erzwungenen Ende der 
Züricher Verbindung in Venedig schrieb, reflektiert eine in 
dieser Art vergangene Beziehung. Darauf weisen im Text ei-
nige kleine Änderungen hin, die überlegenswert sind. Ein di-
rekter Nachklang ist der 13 Takte lange Entwurf eines Liedes 
WWV  92, der vermutlich vom Januar 1858 stammt, kurz 
nachdem Wagner damals die Stadt verlassen musste. Der 
Text von Ernst Freiherr von Feuchtersleben beginnt: »Es ist 
8 Egon Voss, »Besseres, als diese Lieder, habe ich nie gemacht  ... Zu den 
Wesendonck-Liedern«, in: ders., Wagner und kein Ende. Betrachtungen und 
Studien, Zürich-Mainz 1996, S. 22–26.
9 Elisabeth Schmierer nennt in Meisterwerke der Musik im Faksimile 25, S. 5, 
als Enddatum den 30. November 1857.
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bestimmt in Gottes Rath, / Daß von dem Liebsten, was man 
hat, / man auf der Welt soll scheiden.«
Träume
Sag’ welch wunderbare Träume ...10
[Nr. II vom 4.12.1857]
I.
Sag’ welch wunderbare Träume
halten meinen Sinn umfangen,
daß sie nicht wie leere Schäume
sind in ödes Nichts vergangen?
II.
Träume – die in jeder Stunde,
jedem Tage schöner blüh’n,
und mit ihrer Himmelskunde
selig durch’s Gemüte zieh’n?
III.
Träume – die wie hehre Strahlen 
in die Seele sich versenken,
dort ein ewig Bild zu malen: 
Allvergessen, Eingedenken? 
IV.
Träume – die wie Frühlingssonne
aus dem Schnee die Blüten küßt,
daß zu nie geahnter Wonne
sie der neue Tag begrüßt,
V.
daß sie wachsen, daß sie blühen,
träumend spenden ihren Duft,
sanft an deiner Brust verglühen,
und dann sinken in die Gruft?
2. Träume! 3. V. Träume 
(Studie zu Tristan und Isolde)
2., 3. Träume,
3. Träume,
2. hehres Bild    malen, –
3. Eingedenken!
3. Träume, wie wenn
2., 3. Gruft.
10
Durch die für den Druck vorgenommene Reihung wurde 
die der Entstehung nach zweite Vertonung zum Schlusslied 
und ihr Text erhält die Bedeutung einer zusammenfassenden 
Rückerinnerung. Die »wunderbaren Träume«, die sich nicht 
verflüchtigen, sich vielmehr jeden Tag intensivieren, beschrei-
ben eine beständig wachsende Sehnsucht nach dem Geliebten. 
Personifiziert wird dies in den von Wagner komponierten Tex-
ten erstmals in der Schlussstrophe dieses Gedichtes: »an deiner 
Brust verglühen«.
Es gibt deutliche Unterschiede zwischen der 1. und der 
3. Fassung.11 Am auffälligsten ist das neue, 16 Takte lange Vor-
10 Zugrunde gelegt sind die Texte in den Noten der Gesamtausgabe (SW 17). 
Der Text der 1. Fassung ist ganz abgedruckt, die Änderungen in der 2. und 
3. Fassung sind mit Fettdruck wiedergegeben.
11 Zu der folgenden Analyse siehe auch die Arbeiten von Staehelin (»Von 
den Wesendonck-Liedern zum Tristan«) und Körner (Richard Wagner. 
Die Tristan-Studien). Körners Untersuchungen wurden dem Verfasser erst 
spiel, das Wagner bereits seiner 2. Fassung vorangestellt hat.12 
Das Lied erhielt in diesem Zusammenhang den Titel Träu-
me!, der mit einem Ausrufungszeichen bekräftigt wurde. Diese 
2. Fassung entstand am 5. Dezember 1857, also nur einen Tag 
nach der ersten und gehört demnach unmittelbar zum Ent-
stehungsprozess.13 Die neue Einleitung bezieht sich auf das 
bereits vorliegende Nachspiel, das auch in der 3. Fassung nur 
leicht verändert wurde. Die Akkorde in den Takten 68 –73 
der endgültigen Version sind hier um jeweils einen Ton vol-
ler, ihnen fehlt die staccato-Artikulation und die Phrasierung 
umfasst jeweils zwei Takte. Die Dynamik ist etwas nuancierter 
und das Lied klingt nicht mehr im sehr leisen ppp aus, was 
sicher auch durch seine Schlussposition begründet ist. Und es 
schließt jetzt, das ist semantisch bedeutsam, offen mit einem 
Quartsextakkord an Stelle des vormaligen Grunddreiklangs. 
Wagner deutet damit die immerwährenden »Träume«, die 
Grundidee des Textes, nachhaltig als bleibend aus. Der enge 
Zusammenhang zwischen dem neuen Vorspiel und dem mit 
17 Takten im Umfang entsprechenden Nachspiel belegt, dass 
die instrumentale Umfassung liedbezogen im Sinne einer ge-
rundeten formalen Anlage gedacht ist. Sie gibt dem Finalstück 
zudem ein größeres Gewicht. Gegenüber dem Nachspiel neu 
sind lediglich die vier Anfangstakte. Sie führen stufenweise 
aufbauend zum zentralen Sekundmotiv, das im Lied stets das 
Wort »Träume« ausdeutet und damit musikalisch auffallend 
jeweils den Beginn der folgenden Strophen markiert. Es wird 
bis zum Einsatz der Singstimme wiederholt und zwar jeweils 
zweimal auf einer neuen Tonstufe. Im Nachspiel bedeutet dies 
ein Erinnern an das erlebte Liedgeschehen, hier zu Beginn ist 
es eine Einstimmung zu ihm.
Die Erweiterung der Musik der ersten Strophe in der 
3. Fassung (Abbildung 1) gegenüber der 1. Fassung (Abbil-
dung 2) kommt dadurch zustande, dass Wagner am Ende des 
ersten Verses das Wort »Träume« mit seinem Sekundfall wie 
im Vorspiel auf zwei Takte verlängert. Diesem zentralen mu-
sikalischen Gedanken soll Zeit gegeben werden, auch um sich 
im Bewusstsein des Hörers nachhaltig festzusetzen. Zudem 
verzichtet Wagner auf die textbezogene Beschleunigung für 
den Gesang des dritten Verses zugunsten einer musikalischen 
Entsprechung mit den vorangehenden. Und er hebt durch den 
konsequenteren Abwärtsgang zum vierten Vers die aufwärts 
gerichtete Terz am Ende heraus, mit der er das Fragezeichen 
gestaltet. 
nach Abschluss des vorliegenden Textes bekannt, der deswegen aber nicht 
verändert werden musste. Die Prioritäten waren aufgrund des beschränkten 
Umfangs andere. Eine Auseinandersetzung mit den Überlegungen Körners 
im Vergleich mit den eigenen Beobachtungen und Deutungen war im Detail 
nicht möglich. Sie hätten den geforderten Rahmen gesprengt.
12 Zu den Unterschieden zwischen der 2. und 3. Fassung vgl. den Revisions- 
bericht in: SW 17, S. 119 –124.
13 Dies gilt ebenso für die beiden bereits in der 1. Fassung zugefügten Nachspiele 
im Lied Schmerzen.
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Der Gesang des zweiten Verses bringt eine Transposition 
des ersten, der dritte ist eine Variante des zweiten. Erst zum 
vierten Vers mit der beunruhigenden Frage am Ende der 
Strophe komponiert Wagner eine rhythmisch unruhige Be-
schleunigung im Ton eines Rezitativs. Ihre abwärtsgerichtete 
Melodik erweist sich rückblickend als Fortsetzung des um-
fangreichen Verlaufs von des’’ im Takt 26 zum d’ im Takt 30. 
Ansonsten gibt es im Gesangspart nur wenige Sekundschrit-
te abwärts, die semantisch in einem Kontext mit »Träume« 
gedeutet werden können, etwa zu »schöner blüh’n« (T. 34), 
»selig« (T. 36), »ewig Bild zu malen« (T. 44 f.), »[daß zu nie 
geahnter Wonne sie der neue Tag] begrüßt« (T. 55),14 »blühen« 
(T. 57), »[sanft an deiner Brust] verglühen« (T. 64).
14 Der Sekundschritt findet sich erst nach der 1. Fassung.
Das Fragezeichen am Ende des Gedichts nach »und dann 
sinken in die Gruft?« ersetzte Wagner nach der 1.  Fassung 
durch einen Punkt. Die Aufwärtsbewegung, mit der er die 
Fragezeichen am Ende der beiden Anfangsstrophen kompo-
niert hat, ist geblieben. Hier gibt es mit dem Gang zum f  ’ so-
gar einen möglichen Tonbezug zum Ende der ersten Strophe. 
Dass er das Fragezeichen weglässt, ist möglicherweise von 
Bedeutung. Die gelebte Nähe in der Beziehung zu Mathilde 
Wesendonck musste durch die erzwungene Abreise aus Zürich 
abrupt abgebrochen werden, sie konnte in der ursprünglichen 
Weise nicht mehr aufgenommen werden. Die Hoffnung auf 
die ersehnte Erfüllung der Träume war begraben. Dies könnte 
möglicherweise auch erklären, dass Wagner die Gedankenstri-
che nach »Träume« in der 3. Fassung durch Kommata ersetzt 
hat. In der 2. Fassung geschah dies bereits am Beginn der 
2. Strophe. Auch die Rückkehr zu »ewig Bild« an Stelle von 
»hehres Bild« und vor allem das Ausrufungszeichen nach »Ein-
gedenken« statt des ursprünglichen Fragezeichens könnten da-
mit begründet werden. Das Schlussstück resümiert mithin im 
Sinne eines Zyklus das Thema der fünf Lieder, die unerfüllte 
Sehnsucht. Der weiterhin geführte Briefwechsel mit Mathil-
de Wesendonck und spätere Äußerungen Wagners bekunden, 
dass es auch von seiner Seite eine große Liebe war.
An Eliza Wille schrieb er am 5. Juni 1863 aus Penzing bei 
Wien:
»Ich will dieser Tage endlich einmal wieder Wesendoncks 
schreiben. Allein – ich kann nur ihm schreiben. Ich liebe die 
Frau zu sehr, mein Herz ist so überweich und voll, wenn ich 
ihrer gedenke, daß ich unmöglich an sie in der Form mich 
wenden kann, die nun zwingender als je mir gegen sie aufer-
legt sein müßte. Wie mir’s um das Herz ist, kann ich ihr aber 
nicht schreiben, ohne Verrat an ihrem Manne zu begehen, den 
ich innig schätze und wert halte. [...] Drum sag’ ich’s Ihnen: sie 
ist und bleibt meine erste und einzige Liebe! Das fühl’ ich nun 
immer bestimmter. Es war der Höhepunkt meines Lebens: 
die bangen, schön beklommenen Jahre, die ich in dem wach-
senden Zauber ihrer Nähe, ihrer Neigung verlebte, enthalten 
alle Süße meines Lebens. [...] Nun hab’ ich wieder die grüne 
Mappe aufgeschlagen, die sie mir einst nach Venedig schickte: 
wieviel Lebensqual war seitdem ausgestanden worden! Und 
nun, mit einem Male wieder ganz umfangen von dem alten, 
unsäglich schönen Zauber! Darin Skizzen zu ›Tristan‹, zu der 
Musik ihrer Gedichte – ! Ach, Teuerste! Man liebt doch nur 
einmal, was auch Berauschendes und Schmeichelndes das Le-
ben an uns vorbeiführen mag: ja, jetzt erst weiß ich ganz, daß 
ich nie aufhören werde, sie einzig zu lieben.«15 
15 Richard Wagner an Mathilde und Otto Wesendonk [sic!]. Tagebuchblätter 
und Briefe. Mit sechs Bildnissen und drei Handschriften, hrsg. von Dr. Julius 
Kapp, Leipzig o. J., S. 409 – 411. In den Zitaten wurde die Schreibweise 
»Wesendonck« gewählt.
1  Träume, 3. Fassung, T. 16 – 30
2  Träume, 1. Fassung, T. 1–10
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Bereits früher, am 28. September 1861 aus Wien, hatte Wag-
ner im Bezug auf diese Dokumente aus der Züricher Zeit an 
Mathilde Wesendonck geschrieben:
»Himmel, wie ward mir da! Zwei Photographien, die Geburts-
stätten des ›Tristan‹: der grüne Hügel mit dem Asyl und der 
venetianische Palast. Und nun die Geburtsblätter mit ersten 
Skizzen, wunderlichen Embryonen, auch den Widmungsver-
sen, mit denen ich dem Kind einmal die vollendeten Bleistift-
skizzen des ersten Aktes zusandte: wie freute ich mich dieser 
Verse! Sie sind so rein und treu! – Auch das Bleistiftblatt des 
Liedes [Träume] fand ich, aus dem die Nachtszene entstan-
den. Weiß Gott! Mir gefiel dies Lied besser als die stolze Szene! 
Himmel, das ist schöner als alles, was ich gemacht! Ich erbebe 
bis in den tiefsten Nerv, wenn ich’s höre! – Und ein solch all-
gegenwärtiges Nachgefühl im Herzen tragen, ohne überseelig 
zu sein!! Wie wäre dies möglich? – Ich schloß die Mappe schön 
wieder zu [...].«16
Die Widmungsverse von Silvester 1857 lauten:
»Hochbeglückt, / Schmerzentrückt, / Frei und rein / Ewig 
Dein – / Was sie sich klagten / Und versagten, / Tristan und 
Isolde, / In keuscher Töne Golde, / Ihr Weinen und ihr Küs-
sen / Leg’ ich zu Deinen Füßen, / Daß sie den Engel loben, / 
Der mich so hoch erhoben!«17 
Martin Staehelin18 hat auf text-inhaltliche Nähen zwischen 
dem Gedicht und der Nachtszene im 2. Akt von Tristan und 
Isolde hingewiesen. Sie belegen eine semantisch verwandte Si-
tuation. Dies machte es überhaupt erst möglich, dass das ge-
samte Klaviervorspiel der 3. Fassung als musikalische Grundla-
ge in die Oper übernommen werden konnte (Abbildung 3).19 
Die Takte 1 bis 16 entsprechen der Musik der Takte am An-
fang des Duetts zu den Worten: »O sink hernieder, / Nacht der 
Liebe, / gib Vergessen, daß ich lebe; nimm mich auf / in dei-
nen Schoß, löse von / der Welt mich [los]!« (T. 1122 –1137). 
Die Tonart As-Dur und der ¾-Takt sind beibehalten, doch 
verändert Wagner den ostinaten Achtelrhythmus zu synko-
pierenden Triolen in den Streichern. Sie bestimmen bereits 
die Überleitung ab Takt 1107 und die fünftaktige Einleitung 
(ab T. 1117), die den As-Dur-Grundklang des Zitat-Beginns 
aufbaut. Der auffallende Rhythmus lässt die leidenschaftliche 
Erregung zwischen den Liebenden spüren.
Das Sekundmotiv, mit dem im Lied vor allem das Wort 
»Träume« gestaltet wurde, ist auch hier zentral und wird zu-
sätzlich von den Bläsern herausgehoben. Zu ihm führen die 
periodischen Einheiten der beiden Gesangslinien hin. Es mu-
sikalisiert die Worte »[Nacht der] Liebe« und »[daß ich] lebe«. 
Die Singstimmen sind dazu neu erfunden, mit enger Bindung 
16 Ebd., S. 382.
17 Ebd., S. 94.
18 Staehelin, »Von den Wesendonck-Liedern zum Tristan«, S. 45 –73.
19 Richard Wagner, Tristan und Isolde. Handlung in drei Aufzügen WWV 90. 
Zweiter Aufzug (= SW 8, II) S. 145 –147.
an die Begleitung. So singt Tristan zu den Worten »O sink 
hernieder, / Nacht der Liebe« die Noten der Oberstimme im 
Dreierrhythmus des Sekundmotivs. Die aufwärts strebende 
Gesangslinie verklanglicht die Sehnsucht nach Liebeserfül-
lung, geht jedoch nicht direkt auf den Text ein. Isolde reagiert 
mit einer Variante von drängendem Gestus, wodurch die Hin-
führung zum Sekundmotiv gegenüber Tristans Gesang zeitlich 
verkürzt wird. Der Anfang geht deutlich auf den Wortsinn ein. 
Die Haupttöne der absinkenden Melodie nehmen zunächst 
die von Tristan zuvor gesungene Folge des as-Moll-Dreiklangs 
krebsläufig auf, um danach mit einem raschen Aufschwung 
dessen ganzen Gesang konzentriert zum tongleichen Haupt-
motiv es’’–des’’ zu führen.
 Es gibt noch weitere Partien im Tristan, die aus der Musik 
der Träume gespeist sind. Wagner nennt zwei Beispiele vom 
Ende dieser Nachtszene:
»Seit 3 Tagen trug ich mich mit der Stelle ›Wen du umfan-
gen, wem du gelacht‹ – und ›In deinen Armen, dir geweiht‹ 
usw. Ich war lange unterbrochen und fand die rechte Erinne-
rung bei der Ausführung nicht wieder. Es machte mich ernst-
lich unzufrieden. Ich konnte nicht weiter. – Da klopfte Ko-
boldchen: es zeigt sich mir als holde Muse. In einem Augen-
blick war mir die Stelle klar. Ich setzte mich an den Flügel und 
schrieb sie so schnell auf, als ob ich sie längst auswendig wüßte. 
Wer streng ist, wird etwas Reminiszenz darin finden; die ›Träu-
me‹ spuken dabei. Das wirst mir aber schon vergeben!«20 
20 Brief vom 22. Dezember 1858 an Mathilde Wesendonck, in: Richard Wagner 
an Mathilde und Otto Wesendonck, S. 153.
3  Tristan und Isolde, 2. Aufzug, Nachtszene T. 1123 –1128.
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Die genannten Stellen sind vom Sekundmotiv bestimmt, 
das auch hier durch die Bläser herausgehoben wird. Manche 
Hinführungen zu ihm könnten als Wendungen aus dem Lied 
gedeutet werden. Der eigentliche Bezug im Musikdrama ist 
aber der Beginn der Nachtszene. Dass Wagner in dem Brief 
an Mathilde an das gemeinsame Lied erinnert, zeigt, wie stark 
dessen Erfindungskern für ihn mit der gemeinsamen Liebeser-
fahrung verbunden war. 
Die Version Träume. Fassung für Solo-Violine und Orchester 
WWV 91B richtete Wagner für eine Morgenmusik am 23. De-
zember 1857, dem Geburtstag von Mathilde Wesendonck, im 
Treppenhaus ihrer Villa ein.21 Wagner schrieb die Stimmen 
selbst aus. Vorlage war die 2. Fassung des Klavierliedes. Der 
Gesangspart wurde von einer Solovioline gespielt. Die nächs-
te Aufführung fand erst am 22. Mai 1873 anlässlich Wagners 
60.  Geburtstags im Markgräflichen Opernhaus in Bayreuth 
statt. Wagner instrumentierte das Lied für eine kleine Besetzung 
mit Streichern und wenigen Bläsern, die in der Tristan-Partitur 
an der übernommenen Stelle nur durch die Bassklarinette er-
gänzt werden, um das Hauptmotiv herauszuheben. Diese Ein-
würfe sollen »sehr weich« und »dolcissimo« klingen, eine Vor- 
stellung, die sicher auch für WWV 91B gilt. Ein An- und Ab-
schwellen der Dynamik unterstreicht die Intensität des Motivs.
Felix Mottl hat nach Wagners Tod im Auftrag des Verlages 
Schott die Wesendonck-Lieder für Orchester gesetzt.22 Diese 
Orchestrierung, die dem Klang der Wagner-Partituren nahe-
steht und lange für eine Arbeit Wagners gehalten wurde, ist 
die bekannteste und durch zahlreiche Aufnahmen mit aus-
gezeichneten Interpreten bekannt. Egon Voss beurteilt sie zu 
recht als insgesamt »eher routiniert-kapellmeisterlich als den 
Feinheiten der Lieder und des ihrer Entstehungszeit entspre-
chenden Tristan-Orchesters angemessen. Die Mottlsche Ins-
trumentation trägt allzu dick auf, sowohl im massiven Tutti 
als auch in der Verwendung von Solostreichern an besonders 
lyrischen Stellen«.23
Für Träume übernahm Mottl jedoch die Einrichtung Wag-
ners als Vorlage, mit wenigen Änderungen an der Dynamik. 
Eine Schwierigkeit bildet die Ausführung der durchgehenden 
Achtelbewegung. Bereits in der 1. Fassung des Liedes sind auch 
an den phrasierten Stellen Staccato-Punkte notiert. Die Achtel 
sollen demnach leicht vorgetragen werden. In der 3. Fassung 
stehen sie nur noch an ausgewählten Stellen. In der instru-
mentalen Einrichtung ist nicht klar, ob Wagner sie vollständig 
notiert oder nur angedeutet hat. Warum fehlen sie z. B. in den 
Takten 9–12 und sind erst für den Takt 13 vermerkt und dann 
wieder nur für den Anfangstakt der Gesangsbegleitung? Mottl 
ließ die Staccato-Notierung ganz weg.
21 Richard Wagner, »Träume. Fassung für Solo-Violine und Orchester WWV 
91 B«, in: SW 17, S. 54–59.
22 Richard Wagner, Wesendonk [sic!]-Lieder for Soprano and Orchestra [Orch. 
Felix Mottl], Copyright 1979 Ernst Eulenburg Ltd., London, EE 6696.
23 Egon Voss, »Besseres, als diese Lieder, habe ich nie gemacht«, S. 107.
Mottls Fassung wird dem kammermusikalischen Ton der 
Lieder nicht gerecht. Hans Werner Henze hat eine Alternative 
geboten.24 Seine Instrumentierung 25 für Altstimme und Kam-
merorchester entstand 1976 und wurde am 25. März 1977 
in Köln unter seiner Leitung mit Ortrun Wenkel als Solistin 
uraufgeführt. Wegen der Entscheidung für eine Altstimme 
sind die Lieder um eine Terz tiefer transponiert. Die insgesamt 
dunklere Klangfärbung deutet zugleich auf den Charakter 
der Texte. Henzes Version ist feinsinnig und trotz der reichen 
Besetzung kammermusikalisch gehalten. Seine intensive Be-
gegnung mit dem Werk Wagners wurde durch Wystan Hugh 
Auden während der gemeinsamen Arbeit an der Literaturoper 
Die Bassariden gefördert, die ihre Uraufführung 1966 in Salz-
burg erlebt hat.26 Henzes Instrumentation ist analytisch durch-
dacht. Er entdeckt zahlreiche Details, die bei Mottl verborgen 
bleiben. Grundlage ist ein erweitertes Instrumentarium. In 
Träume sind es Flöte, Altflöte in G, Oboe, Englischhorn, Kla-
rinette, Bassklarinette, Fagott, Kontrafagott, 2 Hörner, Harfe 
und mehrfach geteilte Streicher. Er setzt es solistisch ein, um 
Strukturen zu verdeutlichen. Seine Instrumentierung dient 
nicht einer verschmelzenden homogenen Klanggebung, son-
dern steht Igor Strawinskys Intentionen einer durchsichtigen 
Satzstruktur nahe.
Henze baut den Orchesterklang der Einleitung aus der 
ppp-Tiefe auf. Die Takte 1–4 versteht er als Vorspann und 
setzt sie deutlich, auch durch eine zusammenfassende Phrasie-
rung und Suspirationszeichen, ab. Er beginnt mit den tiefen 
Streichern und der Harfe. Die Akkorde sind in rhythmisch 
differenzierte Bewegung aufgelöst, die in den Bratschen noch 
deutlich bezogen ist, da hier im Klaviersatz benachbarte Töne 
ostinate Klangbänder bilden. Dazu erfindet Henze auf Grund-
lage der vorgegebenen Harmonik thematische Linien in den 
vier Violoncelli und in der Harfe. Ab dem fünften Takt, bei 
ihm die eigentliche Einleitung mit ihrer Folge der Sekundmo-
tive, verändert sich der Klang durch Hinzunahme der Bläser. 
Vom ppp wird zunächst vorsichtig crescendiert und vor dem 
Gesangsbeginn wieder dynamisch nachgelassen. Das klagende 
Sekundmotiv ist dunkel gefärbt. Es erklingt zunächst je zwei-
mal im Fagott, dann in der Klarinette und abschließend im 
Wechsel von Englischhorn und 1. Horn (wie aus der Ferne 
kommend) und wird von den begleitenden Instrumenten vor-
sichtig nuanciert.
24 Christa Jost, »Von Wagner zu Schönberg. Anmerkungen zu Hans Werner 
Henzes Instrumentation der beiden ›Studien zu Tristan und Isolde‹ nach 
Lyrik von Mathilde Wesendonck«, in: Richard Wagner – Nationalkulturen 
– Zeitgeschichte (= Musikwissenschaftliche Kolloquien der Internationalen 
Musikfestspiele in Brno 30), Brno 1996, S. 76 – 83.
25 Richard Wagner, Fünf Gedichte für eine Frauenstimme (Mathilde Wesendonk 
[sic!]). Instrumentiert für Altstimme und Kammerorchester von Hans 
Werner Henze (1976). Studien- und Dirigierpartitur, Mainz u. a. 1977, ED 
7230, S. 54.
26 Peter Andraschke, »Zur Wirkungsgeschichte der Antike nach dem zweiten 
Weltkrieg. Hans Werner Henzes ›Bassariden‹«, in: Der Komponist Hans 








Kinder ihr aus fernen Zonen,
saget mir, warum ihr klagt? –
3. III. Im Treibhaus 
(Studie zu Tristan und Isolde)
2., 3. Smaragd,
2., 3. mir warum
II.
Schweigend neigen sie die Zweige,
malen Zeichen in die Luft;
und der Leiden stummer Zeuge
steiget aufwärts süßer Duft. –
III.
Weit in sehnendem Verlangen
breitet ihr die Arme aus, –
und umschlinget wahnbefangen
öder Leere nicht’gen Graus.
IV.
Wohl, ich weiß es, arme Pflanze;
ein Geschicke teilen wir:
ob umstrahlt von Licht und Glanze,
unsre Heimat ist nicht hier.
V.
Und wie froh die Sonne scheidet
von des Tages leerem Schein,
hüllet der, der wahrhaft leidet,
sich in Schweigens Dunkel ein.
VI.
Stille wird’s; – ein säuselnd Weben
füllet bang den dunklen Raum: –
schwere Tropfen seh’ ich schweben





2. Pflanze! 3. Pflanze: 
2. Ein 3. wir;  3. Quelle E 27 wir,
3. hier!




Ein Vergleich der drei Fassungen des Liedes bis zum Ende der 
ersten Strophe und die Übernahme in die Oper bringen im 
Detail wichtige Erkenntnisse zu Wagners Kompositionsart. 
Die Tonhöhen und der Rhythmus bleiben im Lied fast gleich 
bis auf den in der 3. Fassung weggelassenen Ton A in den ge-
haltenen Bassklängen bis zum Ende des zweiten Verses (Ab-
bildung 6) und die bereits in der 2. Fassung vorgenommene 
Rücknahme der Punktierung im Auftakt der Singstimme (Ab-
bildung 5). Aber die Veränderungen in den anderen Parame-
tern – Metrum, Dynamik, Phrasierung, Vortragsbezeichnun-
27 Erstdruck im Verlag B. Schott’s Söhne, basierend auf der Stichvorlage.
gen – sind zahlreich und musikalisch bedeutsam. Sie setzen 
sich bis in die Partitur von Tristan und Isolde fort. 
Das Vorspiel beginnt in der 1. Fassung (Abbildung 4) im 
6/8-Takt mit dem stufenweise aufwärts strebenden viertönigen 
Hauptmotiv, das wiederholt wird. Begleitet wird es von regel-
mäßig zwischen der Subdominate und der Tonika wechseln-
den Akkorden und einer ostinaten Quartenfolge in der Mittel-
stimme. Ab dem Auftakt zum Takt 3 bildet es den Anfang ei-
ner sich zum Dominantklang in hoher Lage entfaltenden Vari-
antenreihe in Achtelbewegung. Sie könnte als Fortsetzung des 
viertönigen Motivs auch als viertönige Folge gedacht werden. 
Wagner hat sie jedoch durch seine Phrasierung sinnvoll anders 
gedeutet. Das Vorspiel wird sogleich als Begleitung der Verse 1 
und 2 wiederholt, steht jetzt aber in einer neuen Taktposition, 
die Wagner erst in der 3. Fassung zurücknimmt. Bereits im 
Nachspiel der 1. Fassung, in dem die Takte 1– 4 wiederholt 
werden, ist die Aufwärtsbewegung durch einen 9/8-Takt und 
durch eine zusammenfassende Phrasierung vereinheitlicht, die 
vor dem Zielklang endet. Dies wird dann in der 3. Fassung 
auch für das Vorspiel übernommen. In der 2. Fassung findet 
sich vorerst nur die neue weiträumige Phrasierung, die jedoch 
4  Im Treibhaus, 1. Fassung, T. 1–13
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den Zielklang einschließt. Die Änderungen zum 9/8-Takt be-
deuten zugleich eine veränderte Akzentuierung, die den Ges-
tus der Bewegung unterstreicht. 
Die Singstimme bezieht sich bei aller Eigenständigkeit 
auf die vorgegebene Klavierbegleitung, in manchen Momen-
ten sehr detailliert. Die Vertonung der Verse 1 und 2 ist ein 
gutes Beispiel für eine besonders enge Bindung. Struktur-
bestimmend ist hier vor allem das Intervall der Quarte. Der 
Gesang nimmt das Klaviermotiv in einer Variante auf. Dem 
transponierten Gang zur Quarte d’’ folgt nach einem Quartfall 
eine Terzbewegung vom a’ zum f ’, d. h. mit den Tönen des 
zuvor erklingenden Klaviermotivs in rückläufiger Anordnung. 
Textbezogen auf den 1. Vers (»hoch gewölbte Blätter«) ist die 
gerundete Wölbung der musikalischen Geste. Ihre drei letzten 
Töne werden zu Beginn des 2. Verses aufgenommen, womit 
zugleich eine Wölbung nach unten angedeutet ist, mit einem 
Ausschlag zum b’. Mit den abschließenden Tönen a’– d’’– e’’ be-
endet der Gesang den 2. Vers im Oktavabstand zur Klavier-
melodie.
Die Dynamik weist zwischen den Fassungen erhebliche 
Unterschiede auf. Im Vorspiel der 1. Fassung gestaltet sie, je-
weils zu- und abnehmend, das Hauptmotiv entgegen seinem 
Bewegungstrend, ebenso auch die Variantenreihe, die demzu-
folge abnehmend im pp verhaucht. In der 2. Fassung ist die 
Dynamik nicht mehr so differenziert und bleibt im p bzw. im 
più p-Bereich. Als Begleitung des Gesangs geht sie zum pp 
zurück und wird im Takt 8 noch weiter reduziert. Das ändert 
sich in der 3. Fassung. Jetzt ist die dynamische Intensität des 
Hauptmotivs sogleich zurückgenommen, eine Gestaltung, die 
der 1. Fassung verwandt ist. Ein wesentlicher Unterschied ist, 
dass die Aufwärtsgeste der Variantenreihung wie schon in der 
2. Fassung dynamisch gleich bleibt. Die ergänzte Vortragsan-
weisung am Anfang lautet »Langsam und schwer«.
Der zweite Teil (Abbildung 4, T. 9 –13), die Begleitung zu 
den Versen 3 und 4, bringt als neuen Gedanken zwei abwärts-
gerichtete Bewegungen von F-Dur aus zum eine Oktave tiefer 
liegenden Dominantklang, der jetzt als Septakkord stringenter 
auf die Grundtonart d-Moll der anschließenden 2. Strophe 
weist. Die untere Bewegung ist eine Terzenkette, die über eine 
Oktave abwärts zum a – cis’ in diesem Dominantseptakkord 
führt. Sie begleitet eine ausdrucksvolle Achtelmelodik aus 
sechstönigen Motiven, die zunächst sequenzartig gestaltet ist. 
5  Im Treibhaus, 2. Fassung, T. 1–13
6  Im Treibhaus, 3. Fassung, T. 1–15
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Ihr Bezug zum Hauptmotiv ist erkennbar in den viertönigen 
Tonfolgen der Takte 10 f. von den Tönen cis’’ und h’ aus . Auch 
die Singstimme bezieht sich auf das Hauptmotiv. Sie beginnt 
mit den Tönen a’– b’ / h’– c’’– cis’’. Die abschließende Variante en-
det wegen der Wortausdeutung von »klagt« abwärts zum g’; die 
gleichzeitige Bewegung zum e’’ des vierstimmigen Klavierak-
kordes unterstreicht das Fragezeichen. Im Klaviervorspiel der 
2. Fassung hebt die Phrasierung in der Begleitung des Haupt-
motivs am Beginn an Stelle der Sexten die Sekundschritte b – a 
heraus und weist damit auf das Wort »klagt« voraus. Insgesamt 
ist die Musik zu den Versen 3 und 4 mit ihren Abwärtsgesten 
auf die dichterische Vorgabe bezogen.
Dem Vorspiel zum 3. Aufzug von Tristan und Isolde (Ab-
bildung 7)28 legte Wagner die Klavierbegleitung der 1. Strophe 
aus der 3. Fassung zugrunde. Es zeigt sich, wie bei der Über-
nahme von Träume, dass auch hier die musikalisch bedeutsa-
me Erfindung im Instrumentalpart des Liedes liegt. Der Kla-
viersatz wurde für die Übernahme transponiert und wesentlich 
28 Richard Wagner, Tristan und Isolde. Handlung in drei Aufzügen WWV 90. 
Dritter Aufzug, Anhang und Kritischer Bericht, hrsg. von Egon Voss (= SW 8, 
III), Mainz 1993, S. 145 –147.
neu formuliert. Der erste Teil ist den Streichern vorbehalten. 
Das Hauptmotiv erklingt im 4/4 Takt in einem neuen Rhyth-
mus. Es ist melodisch und rhythmisch mit dem berühmten 
Tristan-Motiv verwandt, mit dem das Musikdrama eröffnet 
wird. Dieser Bezug wird durch die entsprechende Position am 
Beginn des 3.  Aufzuges hörbarer wahrgenommen als im Kla-
vierlied. Die Achtel drängen aus den gehaltenen Noten hinaus, 
was am Beginn durch die Dynamik, die vom f aus crescendiert, 
unterstrichen wird. Das anschließende Diminuendo fasst die 
ersten vier Takte zur Einheit. Die Aufwärtsbewegung setzt in 
Takt 5 p ein und führt langsam über »gedehnte« Viertel zum 
lichten Terzklang e’’’– g’’’ im pp. Auch der zweite Teil, in dem die 
Bläser einbezogen sind, ist gegenüber dem Lied verändert. Die 
Achtelbewegung wurde mit längeren Notenwerten zu Beginn 
und in der Mitte der sechstönigen Motive rhythmisiert, deren 
Einsetzen durch Phrasierung und den Wechsel der Instrumen-
te in den Hörnern zudem gegliedert wird. Diese klanglich he-
rausgehobene Melodik soll »sehr weich« und »ausdrucksvoll« 
vorgetragen werden. Sie steigert sich erst allmählich vom p zum 
»sehr lang gehaltenen« Fermateklang im f, der zu einem più p 
zurückführt. Die begleitende Terzenkette erklingt im 4. Horn 
und einem Teil der Violoncelli. Wichtig ist ein kurzes, textaus-
deutendes Zitat aus der Singstimme des Liedes zu den Worten 
»warum ihr klagt«. Es erklingt in den Takten 14 f. in den 2. Vio- 
linen und wird durch das 3. Horn verstärkt. 
Die Wiederholung setzt erst nach einer Generalpause mit 
Fermate ein. Es ist ein deutlicher Neubeginn. Der 1. Teil wird 
wiederum von den Streichern in leicht veränderter Instrumen-
tierung vorgetragen. Neu ist die dynamische Gestaltung. Das 
Hauptmotiv beginnt im p mit einem crescendo, das in Takt 
19 ein f erreicht und dann wieder leiser wird. Im 2. Teil fehlt 
das Zitat aus dem Gesang des Liedes. Eine weitere Wiederho-
lung, allerdings nur des 1. Teils, folgt unmittelbar. Sie ist mit 
Beteiligung der Bläser stärker durchführungsartig gestaltet. 
Die Dynamik steigert sich bis zum ff und geht erst dann zum 
p zurück, mit dem, (während der Vorhang aufgezogen wird) 
die Aufwärtsbewegung in den Violinen einsetzt. Es existiert 
eine Skizze zum Vorspiel. Sie zeigt weitgehend den späteren 
Verlauf und auch seine Dynamik. Der Aufschwung am Ende 
des 1. Teils ist noch etwas anders, das Zitat aus der Singstimme 
möglicherweise bereits angedeutet.29
Felix Mottl hat bei seiner Orchestrierung Wagners Über-
nahme in die Partitur der Oper nicht berücksichtigt, sondern 
den Streichersatz eigenständig differenziert und dabei über-
zeugend die Motivwiederholung und die Aufwärtsbewegung 
klanglich zwischen den Violoncelli und den Violinen unter-
schieden. Auch Henze tut dies, zudem viel nuancierter, da er 
von Beginn an die Bläser einbezieht. Beide heben die Seufzer-
29 Siehe die Skizzenübertragung bei Ulrich Bartels, Analytisch-entstehungsge-
schichtliche Studien zu Wagners Tristan und Isolde anhand der Kompositionsskiz-
ze des zweiten und dritten Aktes (= Musik und Musikanschauung im 19. Jahr-
hundert, Serie 1: Studien 2), 3 Teile, Köln 1995, Teil 2, S. 91.
7  Tristan und Isolde, Vorspiel zum 3. Aufzug, T. 1–23
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sekunde klangfarblich heraus, auf die Wagner in der 1. Fas-
sung durch die Phrasierung aufmerksam machte, Mottl in den 
Bratschen und Henze im 1. Violoncello.
Die Charakterisierung von Träume und Im Treibhaus als 
Studien zu Tristan und Isolde ist zu hinterfragen. Beide Lie-
der stehen im Klang und Ausdruck dem Musikdrama nahe, 
mit dem sie zeitgleich entstanden sind. Ein musikdramati-
scher Gestus, in einzelnen Passagen unüberhörbar, ist in die 
Liedstruktur eingebunden. Es sind formal in sich geschlossene 
Klavierlieder. Sie wurden nicht als Ganzes, sondern nur mit 
je einer instrumentalen und nicht textbezogenen Partie in die 
Oper übernommen und dabei nachhaltig verändert. Wagner 
hatte nie daran gedacht, sie als Orchesterlieder zu bearbeiten.30 
Er hat die Untertitel möglicherweise gewählt, um die Gattung 
Klavierlied, die er nur selten gepflegt hat, in die Nähe seines 
musikdramatischen Werkes zu stellen und zugleich die Eigen-
zitate zu begründen. Diese Überlegungen vertritt auch Elisa-
beth Schmierer.31 
30 Vgl. auch Staehelin, »Von den Wesendonck-Liedern zum Tristan«, S. 45 –73.
31 Schmierer, in: Meisterwerke der Musik im Faksimile 25, S. 6.
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Die Kritik an Wagners Kompositionskünsten ist eine der 
Konstanten der Wagner-Rezeption, die schon früh von 
prominenter Seite vorgetragen wurde. Robert Schumann 
beispielsweise, der seine kritischen Vorbehalte gegenüber 
Wagner im Laufe der Jahre zwar nicht gänzlich revidierte, 
so doch zunehmend differenzierte, macht noch im Brief an 
Carl von Bruyck vom 8. Mai 1853 einen erheblichen Un-
terschied zwischen dem Musikdramatiker und Komponisten 
Wagner: »Er ist, wenn ich mich kurz ausdrücken soll, kein 
guter Musiker; es fehlt ihm Sinn für Form und Wohlklang. 
Aber Sie dürfen ihn nicht nach Clavierauszügen beurtheilen. 
Sie würden sich an vielen Stellen seiner Opern, hörten Sie sie 
von der Bühne, gewiß einer tiefen Erregung nicht erwehren 
können [...] Aber, wie gesagt, die Musik, abgezogen von der 
Darstellung, ist gering, oft geradezu dilettantisch, gehaltlos 
und widerwärtig [...]«.1
Clara Schumann hielt am vernichtenden Verdikt, das sie 
im November 1845 wie folgt zu Papier brachte, zeit ihres 
Lebens unverändert fest: »Am 22. waren wir endlich auch im 
Tannhäuser; Robert war lebhaft interessiert für diese Oper, 
er findet sie einen großen Fortschritt gegen den Rienzi, in 
Hinsicht der Instrumentation sowie musikalisch. Ich kann 
mich mit Robert nicht einigen, für mich ist diese Musik gar 
keine – ein großes dramatisches Leben spreche ich jedoch 
Wagner keineswegs ab. Am besten ich schweige über Wag-
ner, denn ich kann einmal nicht gegen meine Überzeugung 
sprechen und fühle doch für diesen Komponisten durchaus 
kein Fünkchen Sympathie.«2
Die abweisend negative Rezeption derjenigen, welche den 
Komponisten Wagner für einen »Dilettanten« hielten, wird 
durch eine aneignend positive Rezeption derjenigen Kom-
ponisten relativiert, welche den Musikdramen Wagners ein 
»sinfonisches Echo« gaben. In den Sinfonien französischer 
Komponisten wie Paul Dukas »konnte sich der unmittelba-
1 Robert Schumann, Briefe, Neue Folge, hrsg. von Friedrich Gustav Jansen, 
Leipzig ²1904, S. 373.
2 Clara Schumann, Ein Künstlerleben. Nach den Tagebüchern und Briefen, 
hrsg. v. Berthold Litzmann, 3 Bde., Bd. 2: Ehejahre 1840 –1856, Leipzig 
71925, S. 109.
re Einfluss der Wagnerschen Tonsprache – die Alterations-
harmonik mit entsprechender Chromatik, die Technik des 
orchestralen Mischklanges, die der Instrumentierung zuzu-
ordnende Orchesterpolyphonie, die Art der Themenbildung 
und Motivtechnik, die Verfahren von motivisch-themati-
schen Vereinheitlichungen (die d’Indy im Anschluss auch 
an Beethoven als Verfahren der ›sonate cyclique‹ kodifizierte, 
die Auffassung von Themen als personale Charaktere, die 
Sujets der Sinfonischen Dichtungen – umso unbefangener, 
hemmungsloser ... auswirken, weil es von Wagner selbst kei-
ne repräsentative, zum Vergleich herausfordernde Sinfonie 
gab, und die Sinfonien in Mitteleuropa, die (wie die Werke 
Bruckners) unter dem Einfluss Wagners komponiert wur-
den, in Frankreich so gut wie unbekannt blieben.«3
Obwohl das Experiment Lorin Maazels, den »Ring ohne 
Worte« zu arrangieren, gegen Wagners Ästhetik des Gesamt-
kunstwerks gerichtet ist – darf es nicht als ein von vornherein 
zum Scheitern verurteilter Versuch verworfen werden. Zum 
einen hat schon Eduard Hanslick in seiner Kritik über »Ri-
chard Wagner’s Concert« in der Wiener Presse vom 30. De-
zember 1862 genüsslich auf eine gewisse Widersprüchlichkeit 
Wagners hingewiesen: »Der Verfasser von ›Oper und Drama‹ 
hat mit seiner Concertaufführung [mit »Bruchstücken sei-
ner noch unvollendeten Werke: ›Die Meistersinger‹ und ›Der 
Ring des Nibelungen‹] unstreitig eine Inconsequenz gegen 
sich selbst begangen.«4 Zum anderen stellt die Wirkungs-
mächtigkeit der produktiven Wagner-Rezeption vor allem, 
und zwar nicht nur der französischen, die Frage, wie Wagners 
musikdramatische Werke zum Vorbild sinfonischen Kompo-
nierens werden konnten. So gesehen erscheint es nicht nur 
erlaubt, sondern geradezu geboten, sich Maazels praktischem 
Experiment auch auf theoretischer Ebene anzunehmen und 
mit vorliegendem Aufsatz einen Versuch zu unternehmen, 
3 Giselher Schubert, »Kompositorische Wagner-Rezeption im 20. Jahrhun-
dert«, in: Wagner-Handbuch, hrsg. von Laurenz Lütteken, Kassel u. a. 2012, 
S. 481.
4 Eduard Hanslick, Sämtliche Schriften. Historisch-Kritische Ausgabe, hrsg. 
und kommentiert v. Dietmar Strauß, Bd. I, 6: Aufsätze und Rezensionen 
1862 –1863, Wien u. a. 2008, S. 226 f.
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den »Ring ohne Worte« mit und gegen Wagner ästhetisch zu 
reflektieren.
Im November 1879 erschien unter dem Titel Über die 
Anwendung der Musik auf das Drama ein Aufsatz Richard 
Wagners in den Bayreuther Blättern.5 Wagner schrieb diesen 
Aufsatz zwischen dem 24. Oktober und 11. November 1879, 
zu einer Zeit, als er bereits mit der Instrumentation der Parsi-
fal-Partitur begonnen hatte. Wie Cosima Wagners Tagebuch 
zu entnehmen ist, scheint Wagner das Schreiben nicht nur 
dieses Aufsatzes, sondern das Schreiben von Aufsätzen über-
haupt lästig geworden zu sein; so heißt es im Eintrag vom 
9. November 1879: »Sonntag 9ten R. hatte eine gute Nacht, 
der Himmel glänzt, wir beschließen, spät zu speisen und vor 
Tisch spazieren zu gehen. Wir wandern in verschiedenen 
Gruppen nach der Birk, R. verweilt noch zu Hause, um an 
seinem Aufsatz zu arbeiten, er geht dann nicht nach der Birk, 
sondern nach der Konnersreuther Chaussee ... Abends die 
Nachbarschaft und Rubinstein. R. behauptet, das sei nun das 
letzte, was er schrieb, dieser Aufsatz.«6
Wie wir wissen, war es nicht der letzte Aufsatz, den Wag-
ner schrieb. 1880 sollte noch die bedeutende Abhandlung 
über Religion und Kunst folgen – »Wagners weltanschauli-
ches Testament«7 – und 1882 der in Venedig verfasste Auf-
satz über Das Bühnenweihfestspiel in Bayreuth, Wagners letzte 
Schrift über das Musiktheater, die »noch heute mit Gewinn 
gelesen werden«8 kann.
Wagner war den Bayreuther Blättern, die 1878 mit dem 
Untertitel deutsche Zeitschrift im Geiste Richard Wagners ge-
gründet worden waren, und dem Herausgeber Hans von 
Wolzogen wohl etwas schuldig; schließlich schreibt Wag-
ner ja nicht für irgendein Blatt, sondern in eigener Sache. 
Deshalb begnügt er sich auch nicht damit, nur eine lästige 
Schreibverpflichtung zu erfüllen, indem er bereits Gesagtes 
bloß zusammenfasst. Im Aufsatz Über die Anwendung der 
Musik auf das Drama greift Wagner zwar zentrale Aussagen 
seiner ästhetischen Hauptschrift Oper und Drama von 1851 
wieder auf – wie wäre es auch anders zu erwarten –, doch er 
geht auch darüber hinaus. Dies macht den Aufsatz für das 
beabsichtigte Vorhaben interessant, denn er reflektiert den 
eigenen ästhetischen Standpunkt drei Jahre nach der Urauf-
führung des Rings (1876) inmitten der Arbeit am Parsifal.
Vorliegender Aufsatz verfolgt nicht die Absicht, die Un-
terschiede zwischen Wagners Musikanschauung vor und 
nach dem Ring auseinanderzudividieren, vielmehr soll das 
hauptsächliche Anliegen Wagners deutlich werden, das da-
rin besteht, den wesentlichen Unterschied zwischen der 
dramatischen Musik auf der einen Seite und der reinen In-
5 Als Textgrundlage dient: Richard Wagner, »Über die Anwendung der Mu-
sik auf das Drama«, in: ders., Späte Schriften zur Dramaturgie der Oper, 
hrsg. v. Egon Voss, Stuttgart 1996, S. 191–212. 
6 CWT 2, S. 439.
7 Martin Geck, Art. »Richard Wagner«, in: MGG2, Personenteil 17, Sp. 341.
8 Gregor-Dellin, Richard Wagner, S. 883.
strumentalmusik auf der anderen aufzuzeigen. Denn dieser 
Unterschied ist auch für den »Ring ohne Worte« insofern 
von fundamentaler Bedeutung, als es eben einen Unterschied 
macht, wie das Orchesterarrangement Lorin Maazels gehört 
und verstanden wird, als dramatische Musik oder als reine 
Instrumentalmusik.
Schon in seinem Aufsatz Über das Opern-Dichten und 
Komponieren, der im September 1879 in den Bayreuther 
Blättern, also nur zwei Monate vor dem Aufsatz Über die 
Anwendung der Musik auf das Drama erschienen war, hatte 
Wagner »auf die notwendige Verschiedenheit des musikali-
schen Stils für dramatische Kompositionen im Gegensatze 
zu symphonischen«9 hingedeutet. Nun führt er diesen Ge-
gensatz genauer aus und glaubt »erklären zu dürfen, daß mit 
dem vollen Ernste in der Erfassung der Tragödie und der Ver-
wirklichung des Dramas durchaus neue Notwendigkeiten für 
die Musik hervorgetreten sind, über deren Anforderungen, 
gegenüber den dem Symphonisten für die Aufrechterhaltung 
der Reinheit seines Kunststiles gestellten, wir uns genaue Re-
chenschaft zu geben haben«.10 
In seiner Absicht, »den Unterschied zwischen zwei An-
wendungsarten der Musik zu zeigen, aus deren Vermengung 
sowohl die Entstellung der einen Kunstart [reine Instrumen-
talmusik], als das falsche Urteil über die andere hervorgeht 
[Musikdrama]«,11 geht Wagner zunächst von der reinen 
Instrumentalmusik aus. Er bezieht sich dabei auf den vor-
nehmsten Vertreter des symphonischen Komponierens, auf 
Ludwig van Beethoven, jedoch nicht, wie so häufig zuvor, 
auf dessen neunte Symphonie, die im Schlusssatz durch 
den Einsatz des Chores die Grenzen der reinen Instrumen-
talmusik überschreitet, sondern auf dessen dritte Sympho-
nie. Die Eroica, genauer gesagt der Durchführungsteil des 
ersten Satzes, gilt Wagner als Musterbeispiel des symphoni-
schen Stils, dessen Wesen die motivisch-thematische Arbeit 
sei. Durch die Mannigfaltigkeit der »rhythmischen Anord-
nung«, Abspaltung und Variation, vor allem aber auch durch 
die »harmonischen Modulationen« und »fremdartigen Aus-
weichungen« markiere Beethoven »den Punkt der Scheidung 
des Symphonikers von dem Dramatiker«.12 Vergleichbares 
weiß Wagner nur noch im sogenannten Dissonanzenquartett 
Mozarts zu entdecken, wo er in der Einleitung des 1. Satzes 
ähnliche »harmonische Schroffheiten«13 entdeckt: »Hier, wie 
an so manchen charakteristischen Stellen, wo der Ausdruck 
des kontrapunktisch durchgeführten Themas namentlich 
durch akzentuierte aufsteigende Vorhaltsnoten bis in das 
schmerzlich Sehnsüchtige gesteigert wird, scheint der Drang 
zur Erschöpfung harmonischer Möglichkeiten bis zum dra-
  9 Wagner, »Über die Anwendung der Musik auf das Drama«, S. 191.
10 Ebd., S. 195.
11 Ebd., S. 208. 
12 Ebd., S. 193 f.
13 Ebd., S. 194.
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matischen Pathos zu führen«,14 aber – so darf man im Sin-
ne Wagners ergänzen – eben nicht darüber hinaus, weil das 
Wesen der reinen selbstständigen Instrumentalmusik sowohl 
in der Gattung der Symphonie als auch in der Gattung des 
Streichquartetts in der »Tanzweise«15 liege, die der Natürlich-
keit und Reinheit ihrer Form gemäß keine wahre Dramatik 
zulasse: »Bieten sich dem bloßen Instrumental-Komponisten 
keine anderen musikalischen Formen, als solche, in welchen 
er mehr oder weniger zur Ergötzung, oder auch zur Ermu-
tigung bei festlichen Tänzen und Märschen ursprünglich 
›aufzuspielen‹ hatte, und gestaltete sich hieraus der Grund-
charakter des, aus solchen Tänzen und Märschen zuerst zu-
sammengestellten symphonischen Kunstwerkes, welchen das 
dramatische Pathos nur ein Fragen ohne die Möglichkeit von 
Antworten verwirren mußte.«16
Indem Wagner die Basis des Symphoniesatzes als 
»Tanzmusik«17 bezeichnet und in der »melodischen Tanz-
form« das mit Beethoven erreichte Ideal der Symphonie 
erblickt,18 beschränkt er das wahre Wesen der reinen In-
strumentalmusik auf den »Charakter einer erhabenen 
Heiterkeit«.19 Diejenigen Komponisten aber, welche meinen, 
über die natürlich gegebene Grenze hinausgehen zu können, 
indem sie der Instrumentalmusik einen »leidenschaftlichen 
und exzentrischen Charakter«20 zu geben versuchen und ihr 
einen pseudo-pathetischen Ausdruck verleihen, verkennen 
und verleugnen nach Wagner ihr wahres Wesen, das gänzlich 
undramatisch ist.
Bevor Wagner einen kritischen Blick auf diese Kompo-
nisten werfen kann, kommt er nicht umhin zu erklären, wa-
rum ausgerechnet Mozart und Beethoven, die die Grenzen 
der Instrumentalmusik zwar erweitern, jedoch nicht über-
schreiten konnten, sich nicht mit der ganzen Kraft ihres 
Schaffens auf die Oper geworfen haben, um dort – so könnte 
man annehmen – das Gebiet des Dramatischen in der Musik 
zu erobern?
Das Problem Oper kann Wagner – man möchte fast 
sagen: um keine Ausrede verlegen – für Beethoven leichter 
lösen als für Mozart. Beethoven habe sich durch die »vor-
gefundene Struktur des gültigen Opernschemas« – Wagner 
meint die sogenannte Nummernoper, deren Form sich aus 
der Abfolge von Rezitativ und Arie zusammensetzt – so sehr 
eingeengt gefühlt, dass er sich bereits nach einem einzigen 
Versuch vom »dramatischen Genre«21 widerwillig abgewen-
det habe. Im Falle Mozarts gestalten sich die Verhältnisse 
selbst für Wagner etwas komplizierter und quasi in um-
14 Ebd.
15 Ebd., S. 192.
16 Ebd., S. 195 f.
17 Ebd., S. 202.
18 »Zukunftsmusik«, in: SSD 7, S. 128.
19 Wagner, »Über die Anwendung der Musik auf das Drama«, S. 193.
20 Ebd., S. 197.
21 Ebd., S. 192.
gekehrter Weise. Gehe Beethoven von der Symphonie zur 
Oper, komme Mozart von der Oper zur Symphonie: »In der 
Tat«, schreibt Wagner, »trat Mozart erst von dem Gebiete 
der, von ihm bereits zu ungeahnter Ausdrucksfähigkeit er-
weiterten dramatischen Musik aus, in die Oper ein.«22 Wag-
ner erkennt Mozarts dramatisches Genie zwar an, das dieser 
zu Anfang des Don Giovanni im Auftritt der »Donna Anna« 
und am Ende in der Szene mit dem »steinernden Gast« unter 
Beweis gestellt habe, das sich aber unter »der Maske der Me-
tastasioschen ›Opera seria‹: steif und trocken – ›Clemenza di 
Tito‹« nicht habe frei entfalten können.23 Wagners Versuch, 
die Werke Mozarts und Beethovens als vor der Gattungsge-
schichte gescheiterte Versuche im Dramatischen hinzustel-
len, wirkt heute so gesucht wie gewaltsam wie vieles in seinen 
Schriften, die der eignen ästhetischen Rechtfertigung dienen. 
Diese Feststellung gilt ohne Einschränkung auch für den 
weiteren Gang, den Wagner durch die Geschichte der Instru- 
mentalmusik unternimmt. Wagners Absicht ist klar und sie 
sei deshalb vorweg gestellt. Wagner These lautet, dass sich 
die Symphonik nach Beethoven selbst überlebt habe und 
alle Wiederbelebungsversuche vergeblich gewesen seien: 
»Die reine Instrumentalmusik genügte sich nicht mehr in 
der gesetzmäßigen Form des klassischen Symphoniesatzes, 
und suchte ihr namentlich durch dichterische Vorstellungen 
leicht anzuregendes Vermögen in jeder Hinsicht auszudeh-
nen; was hiergegen reagierte, vermochte jene klassische Form 
nicht mehr lebensvoll zu erfüllen, und sah sich genötigt, das 
ihr durchaus Fremde selbst in sie aufzunehmen und dadurch 
sie zu entstellen.«24 
Mit dieser fremd anmutenden Formulierung zielt Wag-
ner auf die Komponisten der sogenannten Programmmusik, 
genannt werden Hector Berlioz und Franz Liszt auf der einen 
Seite, und auf die Komponisten der sogenannten absoluten 
Musik, namentlich auf Felix Mendelssohn Bartholdy und 
auf Johannes Brahms, den Zeitgenossen, auf den es Wagner 
ganz besonders abgesehen hat, weil »die von dem bezeichne-
ten Gebärungsprozesse unberührt gebliebene ›klassische‹ In-
strumental-Komposition unserer neuesten Zeit«, so Wagner 
wörtlich, »dieses ›klassisch geblieben‹ ein eitles Vorgeben ist, 
und an der Seite unserer großen klassischen Meister uns ein 
sehr unerquickliches Misch-Gewächs von Gernwollen und 
Nichtkönnen aufgepflanzt hat«.25 Nietzsches berüchtigtes 
Verdikt von der »Melancholie des Unvermögens« (Der Fall 
Wagner, 1888) klingt hier bereits an, wenn es von Wagner 
nicht schon vorweg genommen wird.
Beginnen wir aber nicht mit Brahms, sondern bei Berlioz 
und Liszt: »Die Ausschweifungen, zu denen der genialische 




25 Ebd., S. 197 f.
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sinnigeren Genius Liszt in edler Weise zu dem Ausdrucke 
unsäglicher Seelen- und Welt-Vorgänge gebändigt.«26 Die 
»Ausschweifungen«, von denen hier die Rede ist, beziehen 
sich auf Berlioz’ Symphonie fantastique (1830), die den Opi-
um-Traum eines leidenschaftlich liebenden Künstlers zum 
Inhalt hat, der von seiner Geliebten wie von einer fixen Idee 
besessen ist, die ihn schließlich von der eigenen Hinrichtung 
und dem darauf folgenden Hexensabbat fantasieren lässt. 
Das Programm, das nach Maßgabe des Komponisten zu Be-
ginn des Konzertes ausgegeben werden muss, hat die zeit-
genössische Kritik als moralische Rohheit scharf verurteilt, 
Robert Schumann hat in der Neuen Zeitschrift für Musik eine 
wohlwollende Analyse und Interpretation dagegen gestellt, 
das Programm der Sinfonie war aber auch ihm zu prosaisch 
und wie die gesamte Richtung der französischen Romantik 
zu materiell. Ideell dagegen erscheinen Wagner die Sinfoni-
schen Dichtungen Franz Liszts, während ihm Mendelssohn 
Bartholdys Hebriden-Ouvertüre, die er schätzte, in der poe-
tischen Beschreibung »episch-landschaftlicher Bilder« sogar 
»feinsinnig« erscheint.27 Wagners Wertschätzung Mendels-
sohn Bartholdys mag ihren Grund darin finden, dass Men-
delssohn dem Ideal der reinen Instrumentalmusik, so wie es 
Wagner versteht, noch am nächsten kommt. Hart ins Ge-
richt geht Wagner dann aber mit seinem Zeitgenossen Jo-
hannes Brahms, über dessen Klassizismus er nur noch Worte 
des Spottes und Hohns übrig hat, wenn er zum allgemeinen 
Rundumschlag ausholt:
»Es ging und geht in unseren Symphonien und derglei-
chen jetzt weltschmerzlich und katastrophös her; wir sind 
düster und grimmig, dann wieder mutig und kühn; wir 
sehnen uns nach der Verwirklichung von Jugendträumen, 
dämonische Hindernisse belästigen uns; wir brüten, rasen 
wohl auch: da wird endlich dem Weltschmerz der Zahn aus-
gerissen; nun lachen wir und zeigen humoristisch die gewon-
nene Zahnlücke, tüchtig, derb bieder, ungarisch oder schot-
tisch, – leider für andere langweilig. Ernstlich betrachtet: wir 
können nicht glauben, daß der Instrumentalmusik durch die 
Schöpfungen ihrer neuesten Meister eine gedeihliche Zu-
kunft gewonnen worden ist.«28
Stellt man die Komponisten Mozart, Beethoven – auf 
Haydn und Carl Maria von Weber, die Wagner auch er-
wähnt, muss an dieser Stelle nicht eingegangen werden –, 
Berlioz, Liszt, Mendelssohn und Brahms in eine Reihe, dann 
fällt auf, dass ein Name nicht fällt: Robert Schumann. Wa-
rum erwähnt Wagner den Namen Schumanns mit keinem 
Wort? Die Antwort hat eine pragmatische und eine ästhe-
tische Seite. Von der pragmatischen Seite her gesehen hat 
Wagner sich gegenüber Schumann zurückgehalten, weil der 




im August 1879 in den Bayreuther Blättern veröffentlich wor-
den war, öffentliche Empörung hervorgerufen hatte, nicht 
nur auf Seiten der »Schumannianer« und »Brahminen«. Dass 
Wagner selbst diesen Aufsatz Rubinsteins in den Bayreuther 
Blättern untergebracht hatte, wissen wir aus Cosima Wagners 
Tagebüchern: »Herr Rubinstein bringt seinen Aufsatz über 
Schumann, welchen R. vortrefflich findet und den er gleich 
zum Druck schickt, Wolz. sei sein Philologe, Rub. würde 
sein Musiker«; später am Abend desselben Tages relativiert 
Wagner seine Ansicht, aber nicht zugunsten Schumanns, 
sondern in einer sehr narzisstischen Weise: »Daß man, wenn 
man etwas äußert, nichts anderes zu tun hat als solche Po-
panze anzugreifen wie Schumann jetzt; es ist traurig. Ach! in 
welcher Welt leben wir!«29
Clara Schumann, die sich gegenüber den peinlichen Aus-
fällen Rubinsteins erhaben zeigte, waren der Wagnerismus 
im Allgemeinen und die Person und Musik Wagners im Be-
sonderen höchst zuwider. Am 10. Oktober 1879 schreibt sie 
in ihr Tagebuch: »Die Tragweite der Wagner-Richtung ist 
doch eine entsetzlich große und verderbliche. Außer etwa 
Jensen, Nicodé, Hoffmann hat keiner mehr Ohr für Wohl-
klang; es ist entsetzlich, wie die Leute mit den Harmonien 
herumspringen, Auflösungen sind ganz überflüssig ...«30 Von 
der ästhetischen Seite her gesehen, führt Clara Schumanns 
Kritik direkt ins Zentrum des polemischen Streits um die 
Instrumentalmusik Schumanns, Brahms’ und teilweise auch 
Bruckners auf der einen Seite und um die dramatische Mu-
sik Wagners auf der anderen. Während Clara Schumann die 
immanente Selbstreflexivität motivisch-thematischer Prozes-
se zur formalen Voraussetzung der Ausdrucksqualität reiner 
Instrumentalmusik macht, sieht Wagner in den motivisch-
thematischen Prozessen der reinen Instrumentalmusik die 
»Verschlingung idealer Tanzfiguren«,31 die wegen ihrer vor-
maligen Funktionalität und in ihrer formalen Selbstbezüg-
lichkeit keine weiterreichende Ausdrucksqualität haben kön-
nen und deshalb in ihren geschichtlich gewachsenen Formen 
verbleiben müssen. Damit widerspricht Wagner dem roman-
tischen Topos vom Primat der reinen Instrumentalmusik, 
die seit E. T. A. Hoffmann beanspruchen durfte, einzig und 
allein das Unsagbare sagen zu können. 1879 geht Wagner 
in dem Aufsatz Über die Anwendung der Musik auf das Dra-
ma dann doch nicht mehr so weit wie in seiner ästhetischen 
Hauptschrift Oper und Drama von 1851, in der er die Musik 
zum bloßen Mittel und das Drama zum eigentlichen Zweck 
erklärt hatte. Aber er weist sie insofern in ihre Schranken, 
als das Drama als höchste Kunstform nicht aus ihr allein er-
wachsen kann. Dazu bedarf es der Vereinigung aller Künste: 
29 CWT 2, S. 393.
30 Clara Schumann, Tagebucheintrag vom 10. Oktober 1879, in: dies., Ein 
Künstlerleben. Nach den Tagebüchern und Briefen, hrsg. v. Berthold Litz-
mann, Bd. 2, Leipzig 71925, S. 404.
31 Wagner, »Über die Anwendung der Musik auf das Drama«, S. 193.
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der Tanz-, Ton- und Dichtkunst. Musik wird für Wagner also 
immer erst dann zur dramatischen, wenn sie sich dem dich-
terischen Wort und der theatralen Szene in wechselseitiger 
Verschränkung verbindet. Als dramatische Musik nimmt sie 
im Verbund mit dem Wort und der Szene eine Form an, die 
sich von der früheren Form der reinen Instrumentalmusik 
zwangsweise unterscheiden muss, denn sie definiert sich, um 
dramatisch sein zu können, nicht mehr unabhängig von den 
anderen Künsten, sondern in Abhängigkeit von der Idee des 
Gesamtkunstwerks.
»Dennoch«, schreibt Wagner, »muß die neue Form der 
dramatischen Musik, um wiederum als Musik ein Kunstwerk 
zu bilden, die Einheit des Symphoniesatzes aufweisen, und 
dies erreicht sie, wenn sie, im innigsten Zusammenhange 
mit demselben, über das ganze Drama sich erstreckt ... Diese 
Einheit gibt sich dann in einem das ganze Kunstwerk durch-
ziehenden Gewebe von Grundthemen, welche sich, ähnlich 
wie im Symphoniesatze, gegenüberstehen, ergänzen, neu 
gestalten, trennen und verbinden; nur daß die ausgeführ-
te und aufgeführte dramatische Handlung die Gesetze der 
Scheidungen und Verbindungen gibt«32 und nicht – so darf 
ergänzend hinzugefügt werden – die Musik an und für sich.
Wagner selbst spricht hier von einem »Gewebe von 
Grundthemen«, durch das die dramatische Musik ihrerseits 
die Einheit des Musikdramas garantiert, und erwähnt den 
von Hans von Wolzogen in seinem Thematischen Leitfa-
den durch die Musik von Wagners Der Ring des Nibelungen 
(Leipzig 1876) geprägten Begriff der »Leitmotive« nur bei-
läufig.33 Hatte Wolzogen die »Leitmotive mehr ihrer drama-
tischen Bedeutsamkeit und Wirksamkeit nach«34 analysiert, 
will Wagner in dem Aufsatz Über die Anwendung der Musik 
auf das Drama auf die Konsequenz hinweisen, die diese für 
den »musikalischen Satzbau«35 haben. Dies tut er durch An-
führung mehrerer Beispiele, die er dem Ring und Lohengrin 
entnimmt und anhand derer er beweisen will, dass die musi-
kalische Logik der dramatischen Musik sich von derjenigen 
der reinen Instrumentalmusik grundsätzlich unterscheidet, 
ja unterscheiden muss. Folgt letztere ihren ganz eigenen Ge-
setzen, gehorcht erstere dem Gang der dramatischen Hand-
lung. Etliche Beispiele, die auch ohne Kenntnis der Noten 
mit einer gewissen Kenntnis des Werkes leicht nachvollzieh-
bar sein dürften, belegen dies. So schreibt Wagner: 
»Es war mir z. B. in der Instrumental-Einleitung zu dem 
›Rheingold‹ sogar unmöglich, den Grundton zu verlassen, 
eben weil ich keinen Grund dazu hatte ihn zu verändern; ein 
großer Teil der nicht unbewegten darauf folgenden Szene der 
›Rheintöchter‹ mit ›Alberich‹ durfte durch Herbeiziehung 





da das Leidenschaftliche hier erst noch in seiner primitivsten 
Naivität sich ausspricht.«36 
Wagner führt dieses Beispiel an, um zu erklären, warum 
für ihn eine musikalische Bewegung einen Grund haben 
muss, um glaubhaft sein zu können. Diesen Grund kann 
die Musik nicht in sich und aus sich selbst heraus erfinden, 
sondern nur in der dramatischen Handlung außer sich fin-
den. Ein weiteres Beispiel, das Wagner anführt, soll erklären, 
warum Leitmotive sich im dramatischen Handlungsverlauf 
wandeln. Wagner wählt zur Erklärung das Motiv der Rhein-
töchter, weil »dieses, in mannigfaltig wechselndem Zusam-
menhange mit fast jedem andern Motive der weithin sich 
erstreckenden Bewegung des Dramas wieder auftauchende, 
ungemein einfache Thema durch alle die Veränderungen hin 
zu verfolgen sein [dürfte], die es durch den verschiedenarti-
gen Charakter seiner Wiederaufrufung erhält«.37 Die Wand-
lung eines Motives ist also immer durch die Wandlung der 
dramatischen Handlung bedingt und nicht wie die Durch-
führung und Variation eines Themas in einer Symphonie der 
immanent musikalischen Logik unterworfen. Schließlich 
verweilt Wagner »noch bei dem Nachweise des charakteristi-
schen Unterschiedes, nicht nur der Umbildung und Verwen-
dung der Motive – wie sie das Drama fordert, die Sympho-
nie dagegen sie nicht gestatten kann –, sondern der Bildung 
des Motives selbst«.38 Um den dramatischen Ursprung der 
Leitmotive nachzuweisen, bedient sich Wagner aber nicht 
eines Beispiels aus dem Ring, sondern der »Schlußphrase ei-
nes ersten Ariosos der in selige Traumerinnerung entrückten 
›Elsa‹«39 aus Lohengrin, die sich Wagner im »Andante einer 
Symphonie« etwa nicht vorstellen kann, weil sie sich dort 
»sehr gesucht und unverständlich ausnehmen« würde, woge-
gen sie im »szenischen Vorgange« verständlich, quasi natür-
lich erscheine.40 
Warum dies so ist, liegt Wagner zufolge also im Wesen 
dramatischer Musik selbst, die mit anderen Maßstäben ge-
messen und also auch gehört werden soll als reine Instrumen-
talmusik, was die Frage aufwirft, wie der »Ring ohne Worte« 
gehört werden will. Ist es denn nicht ein Widerspruch, Wag-
ners Musik ohne Anwendung auf das Drama als reine Ins-
trumentalmusik aufzuführen? Nicht unbedingt, wenn man 
die Musik des Rings als dramatische begreift. Eine orchestrale 
Aufführung des Rings besitzt, um mit Hans Robert Jaus zu 
sprechen, einen appellativen Charakter, der die Fantasie der 
Zuhörer herausfordert, die Musik im dramatischen Kontext 
des Gesamtkunstwerks zu hören, Wort und Szene mitzuden-
ken, und sie eröffnet gleichzeitig die Möglichkeit im Zeitraf-







sonst über die weiten Strecken des Werkes erstrecken und 
verstecken. Dies meinte Lorin Maazel, als er 1998 in einem 
Interview mit Christoph Schlüren auf den »Ring ohne Wor-
te« angesprochen wurde. Danach gefragt, ob die »Zusam-
menstellung symphonischer Synthesen von Wagners ›Ring‹ 
und ›Tannhäuser‹ hilfreich« für das eigene Komponieren ge-
wesen sei, antwortete Maazel: »Nein. Obwohl ich den ›Ring 
ohne Worte‹ am Ende fast gerne mochte, die Tannhäuser-
Reduktion hingegen weniger. Ich bin überzeugt, daß es mir 
im Rahmen des Möglichen wirklich gut gelungen ist, aber so 
etwas schmeckt mir eigentlich nicht. Es hat einen sozialen 
Vorteil: Viele Leute, die Wagner in der Oper nicht aushalten 
können, konnten auf diesem Wege entdecken, wie großartig 
seine Musik ist. Und inzwischen hören sie vielleicht den ech-
ten ›Ring‹ mit Freude und Verständnis. Es ist also nützliche 
pädagogische Arbeit gewesen. Denn einer, der den ›Ring‹ 
draufhat wie ich, verspürt normalerweise keine Lust, ihn als 
Konzertstück aufzuführen. Ich habe es einige Male gemacht. 
Es ist sehr anstrengend für das Orchester, aber dafür auch 
sehr effektvoll. Nicht eine einzige Note übrigens in der gan-
zen Fassung stammt von meiner Hand! Außerdem folgt es 
dem Geschehen chronologisch.«41
41 Interview mit Christoph Schlüren, veröffentlicht in: Klassik Heute, 1998, 
<http://www.klassik-heute.com/kh/5feuilleton/text_209.shtml>, 
04.10.2012.
Ein ganz wesentlicher Aspekt der Wagnerschen Musik 
scheint mir in Maazels Antwort allerdings nicht enthalten zu 
sein: Ich meine den Gesichtspunkt einer spezifischen, sug-
gestiven Klanglichkeit,42 die sowohl die Anhänger als auch 
die Gegner Wagners seit der Uraufführung des Rings bis auf 
den heutigen Tag beschäftigt: »... dieser Wagnersche Orches-
terklang! Ich heiße ihn Schirokko«, polemisiert Nietzsche 
1888 im Fall Wagner.43 Dieser Wagnersche Orchesterklang, 
der Nietzsche krank macht, gewinnt eine Autonomie, die die 
dramatische Musik wie reine Instrumentalmusik erscheinen 
lässt, scheinbar unabhängig und für sich frei. Dies könnte 
Wagner im Sinn gehabt haben, als er in Venedig am 17. De-
zember 1882 zu Liszt sagt: »Wenn wir Symphonien schrei-
ben, Franz, nur keine Gegenüberstellungen von Themen, 
das hat Beeth. erschöpft, sondern einen melodischen Faden 
spinnen, bis er ausgesponnen ist; nur nichts vom Drama.«44 
Und dies könnte auch mit der Grund sein, warum die fran-
zösische Sinfonik wie geschaffen war, Wagners Musik ohne 
Drama in sich aufzunehmen – sehr melodiös, sicher nicht 
unendlich, gewiss ganz undeutsch.
42 Tobias Janz, Klangdramaturgie, Studien zur theatralen Orchesterkomposition 
in Wagners »Ring des Nibelungen« (= Wagner in der Diskussion 2), Würz-
burg 2006.
43 Friedrich Nietzsche, »Der Fall Wagner. Ein Musikanten Problem«, in: ders., 
Sämtliche Werke, Kritische Studienausgabe, hrsg. von Giorgio Colli und 
Mazzino Montinari, 15 Bde., Bd. 6, München 1988, S. 13.
44 CWT 2, S. 1073.
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Im Falle Wagners gestatten uns die erhaltenen Textdokumen-
te – seine Briefe, Tagebuchaufzeichnungen und Lebenserin-
nerungen und die seines Umfeldes – sowie die musikalischen 
Skizzen und Entwürfe einen tiefen Einblick in seine Kompo-
sitionswerkstatt. In ihnen tritt der hochspezifische Schaffens- 
prozess Wagners zutage.1 
Wagners Art zu komponieren veränderte sich im Lau-
fe der Jahre. Wie und in welchem Maße wird im Folgen-
den umrissen. Die vorliegende Darstellung wird sich vor 
allem auf die Schaffensweise Wagners kurz vor und wäh-
rend seines politischen Exils in der Schweiz konzentrieren, 
also die Jahre von etwa 1845 bis 1860. Dies geschieht aus 
zwei Gründen. Zum einen entstand in diesem Zeitraum 
ein wichtiger Teil seines Gesamtwerkes, nämlich die Parti-
turen zu Lohengrin WWV 75, Das Rheingold WWV 86 A, 
Die Walküre WWV 86 B, Tristan und Isolde WWV 90 so-
wie die Gesamtentwürfe zu den ersten beiden Aufzügen von 
Siegfried WWV 86 C. Zum anderen hat zu dieser Zeit eine 
entscheidende Modifikation seiner kompositorischen Vorge-
hensweise stattgefunden, die für den Rest seines Schaffens 
bestimmend wurde und nun näher beschrieben werden soll.
Zunächst möchte ich jedoch den Wagnerschen Schaf-
fensprozess als solchen darstellen, der neben dem Kompo-
nieren noch weitere künstlerische Prozesse wie die Dichtung 
der Textbücher und die Inszenierung umfasste. Hier spielen 
mehrere Kunstformen auf vielfältige Weise ineinander.
a) Der Wagnersche Schaffensprozess – 
Ein Überblick
Üblicherweise wurde Wagners Schaffensprozess anhand der 
schriftlichen Primärquellen von seiner Hand in mehrere 
1 Die folgenden Ausführungen stellen eine Zusammenstellung einiger zen-
traler Forschungsergebnisse dar, die ich vor allem im Zuge der Arbeit an 
meiner Dissertation Sprachvertonung und Gestik in den Werken Richard 
Wagners  – Einflüsse zeitgenössischer Rezitations- und Deklamationspraxis 
(= Greifswalder Beiträge zur Musikwissenschaft XVI), Berlin 2007, gewon-
nen habe.
aufeinander folgende Arbeitsschritte unterteilt. Diese sind: 
1. Prosaentwurf der Handlung
2. Textbuch
3. musikalische Skizzen: erster (und ggf. zweiter) Gesamtent-
wurf sowie Einzelskizzen
4. Partitur 2.
Was die erhaltenen schriftlichen Zeugnisse angeht, ist diese 
Interpretation natürlich vollständig und in sich vollkommen 
schlüssig. Allerdings ist es auch möglich, Wagners Vorgehen 
als eine Folge unterschiedlicher Aufführungsakte zu fassen, 
wobei die Rolle, die seine Entwürfe und Skizzen im Verlauf 
der Werkentstehung gespielt haben, sich relativ genau greifen 
lässt. Nimmt man die zeitgenössischen biografischen Doku-
mente hinzu, so folgte Wagner hierin spätestens seit der Ent-
stehung von Lohengrin WWV 75 (1845 – 48) und dann für 
den Rest seines Lebens einem festen Schema:3
1. Als erstes entstand ein oft nur wenige Zeilen umfassen-
der grober Prosaentwurf der Handlung. Wagner besprach 
ihn oft mit seinen Besuchern oder seiner Frau. Er entschied 
sich dann, ob ihm dieser knappe Entwurf vielversprechend 
genug erschien, um ihn weiter auszuarbeiten. Wenn das der 
Fall war, brachte er ihn in eine längere Fassung, die nach wie 
vor zum größten Teil in Prosa gehalten war, auch wenn schon 
einzelne wichtige Repliken der Figuren mehr oder weniger 
ausführlich niedergeschrieben wurden. Auch dieser Prosa-
entwurf wurde von Wagner seinen Gästen oft vorgetragen 
und anschließend folgte meist die definitive Entscheidung, 
das Begonnene vollständig auszuarbeiten oder nicht. In die-
sem Werkstadium ließ er z. B. Jesus von Nazareth WWV 80 
liegen. 
2. Wenn Wagner sich einmal dazu entschlossen hatte, ein 
vollständig versifiziertes Textbuch zu schreiben, dann wurde 
es in der Regel auch komplett vertont. Bis auf die Textbü-
cher zu Die hohe Braut WWV 40 und Wieland der Schmied 
WWV  82 hat Wagner jedes seiner Textbücher mit Musik 
versehen. Doch bevor er das tat, las er sie etliche Male laut 
2 Für die Benennung der jeweiligen Dokumenttypen sei verwiesen auf WWV.
3 Mehr Einzelheiten dazu in: Knust, Sprachvertonung und Gestik in den Wer-
ken Richard Wagners, Kapitel IV.
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vor, und zwar stets so bald wie möglich nach dem Abschluss 
der Arbeit an ihnen. Im Falle des Tristan fand die erste Text-
buchrezitation sogar noch am selben Tag statt, an dem er den 
dritten Aufzug beendet hatte. Diese Rezitationen hatten, wie 
im weiteren Verlauf gezeigt werden wird, einen starken Ein-
fluss auf die Gestaltung seiner Musik. Unverkennbar ist, wie 
wichtig ihm diese Vorlesungen waren, denn oft unternahm 
er regelrechte Tourneen, um Bekannten oder einem größe-
ren anonymen Auditorium seine noch unvertonten Dramen 
vorzutragen. Und immer, wenn er mit dem Komponieren 
begann, brach diese zuweilen intensive Rezitationstätigkeit 
vollständig ab.
3. Seit Tannhäuser WWV 70 ist anhand der Skizzen Wagners 
Bestreben erkennbar, seine Dramen von vorn nach hinten 
durchzukomponieren, ein Verfahren, das in grundlegender 
Weise von der Vorgehensweise anderer Opernkomponisten 
seiner Zeit abweicht, welche bis dahin auch die seine gewe-
sen war. Wagner schrieb nun nicht mehr die satztechnisch 
anspruchsvollsten Stellen oder zentrale Solopassagen wie 
Arien oder Ensembles vorab, die weniger anspruchsvollen 
danach und die Ouvertüre zuletzt, sondern folgte der Hand-
lung Schritt für Schritt bei dem Skizzieren der Musik. Dieser 
Besonderheit seiner kompositorischen Strategie hat neben 
anderen das Wagner Werkverzeichnis gerecht zu werden ver-
sucht, indem der Begriff »Gesamtentwurf« statt der in der 
älteren Wagnerforschung üblichen und missverständlichen 
Bezeichnungen »Kompositionsskizze« bzw. »Orchesterskiz-
ze« für Wagners musikalische Skizzen verwendet wird. Mit 
Ausnahme von Rheingold und Walküre erstellte er dabei für 
jedes Werk zwei Gesamtentwürfe, die, wie eingehende Un-
tersuchungen ergeben haben, mehr oder weniger parallel ge-
schrieben wurden.4 Sie unterscheiden sich in Aussehen und 
von ihrer Funktion im Kompositionsprozess her voneinan-
der, wie weiter unten dargelegt wird.
4. Wenn die Gesamtentwürfe abgeschlossen waren, begann 
Wagner mit dem Erstellen der Partitur. Hierbei handelte es 
sich um den zeitraubendsten Arbeitsschritt, und zwar des-
halb, weil hier natürlich am meisten Zeichen – Text und mu-
sikalische Zeichen für alle Stimmen – pro Takt auf das Papier 
zu bringen waren und Wagner – wie jeder, der mit seinen au-
tographen Partituren zu tun hatte, weiß – bei der Erstellung 
seiner Partituren kalligraphische Sorgfalt walten ließ. Mitun-
ter erstellte er, vor allem für seine späteren Werke, auch noch 
ein Particell, also eine Partitur in Kurzschrift, bevor er sich 
an die vollständige Ausschreibung der Partitur machte. Doch 
scheint ihm der eigentliche Akt der Instrumentation – also 
der Schritt von einem auf dem Klavier nur mit Einschrän-
kungen zur Darstellung zu bringenden Gesamtentwurf zu 
der voll orchestrierten Partitur – nicht sonderlich schwer ge-
4 Jörg Linnenbrügger, Richard Wagners »Die Meistersinger von Nürnberg«. 
Studien und Materialien zur Entstehungsgeschichte des ersten Aufzugs (1861–
1866). 1: Studien (Diss.), Göttingen 2001, S. 234 f.
fallen zu sein. Wie er Cosima mitteilte, hatte er von Anfang 
an keine großen Schwierigkeiten damit.5
5. Wie Wagner in seinen Schriften und Briefen immer wie-
der hervorhob, war das letzte Werkstadium für ihn nicht die 
Partitur, sondern das aufgeführte Werk, also im Falle seiner 
Dramen die Inszenierung. So gestand er beispielsweise in sei-
nen großen Zürcher Kunstschriften dem aufgeführten dra-
matischen Kunstwerk den höchsten Rang in seiner – im üb-
rigen überaus subjektiven – Hierarchie der Künste zu. Ihm 
ging es, wie er in Das Kunstwerk der Zukunft (1849) darlegte, 
als Theoretiker und damit eben auch als Praktiker um das 
»wirkliche Kunstwerk, d. h. das unmittelbar sinnlich darge-
stellte, in dem Momente seiner leiblichsten Erscheinung«.6 
Tatsächlich hat sich Wagner an Aufführungen seiner Werke 
beteiligt, darunter – mit nur zwei Ausnahmen – bei allen Ur-
aufführungen seiner Werke; Die Feen interessierten ihn kurz 
nach dem Abschluss der Partitur nicht mehr und wurden 
erst nach seinem Tode uraufgeführt, Lohengrin musste, da 
Wagner in Deutschland wegen seiner Beteiligung am Dresd-
ner Aufstand polizeilich gesucht wurde, notgedrungen ohne 
seine Mitwirkung 1850 in Weimar uraufgeführt werden. Es 
ist bezeichnend, in welcher Weise sich Wagner an den In-
szenierungen seiner Dramen beteiligte. In seiner ersten Le-
benshälfte geschah dies als musikalischer und wohl auch dra-
matischer Leiter der Proben,7 in seiner zweiten Lebenshälfte 
jedoch praktisch ausschließlich in letztgenannter Funktion. 
D. h. Wagner beendete nach seiner Flucht aus Dresden 1849 
seine Laufbahn als Kapellmeister und trat danach nur noch 
sehr gelegentlich als Operndirigent in Erscheinung. Demge-
genüber konzentrierte er sich nun auf die szenische Leitung 
und übernahm – für unsere Begriffe – damit die Regie. Die 
szenische Mitwirkung an den Proben seiner Werke war für 
ihn somit essentiell, die musikalische hingegen bloß akzi-
dentiell: Wagner hat weder seinen Ring noch Tristan, Die 
Meistersinger WWV 96 oder – mit der Ausnahme der Grals- 
tempelszene im dritten Aufzug – Parsifal WWV 111 jemals 
vollständig oder im Zusammenhang mit einer szenischen 
Aufführung dirigiert, hingegen alle seine Werke mindestens 
einmal als Regisseur betreut. In seiner Regiearbeit legte er 
wiederum einige Details seiner kompositorischen Herange-
hensweise an einen Text offen, sodass auch dieser Teil seines 
Wirkens für die Untersuchung seines Kompositionsprozesses 
von Interesse ist. Das gilt, wie nun gezeigt wird, auch für 
andere, vermeintlich noch nicht für die Musik relevante Sta-
dien der Werkentstehung.
5 Bei der Durchsicht seiner Liebesverbot-Partitur am 31.  Januar 1879 fand 
Wagner das gesamte Stück minderwertig, mit Ausnahme der Instrumenta-
tion. »Instrumentiert wäre es gut, ›das habe ich im Mutterleib gekonnt‹,« 
hielt Cosima Wagner dazu fest (CWT 2, S. 300).
6 GSD 4, S. 45 f.
7 Worin genau seine Mitwirkung bei den Proben zur Dresdner Rienzi-Urauf-
führung bestand, ist nicht in Erfahrung zu bringen.
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b) Die einzelnen Schritte
in Wagners Kompositionsprozess 
Wenn man nach den erhaltenen Skizzen geht, so zeigen die 
erhaltenen ersten Gesamtentwürfe – die, wie gesagt, im Falle 
von Rheingold und Walküre die einzigen geblieben sind – das 
früheste greifbare Stadium der musikalischen Werkentste-
hung. Sie liegen also dem eigentlichen kompositorischen 
Schöpfungsakt am nächsten; auf die Rolle der Einzelskizzen 
kann leider nicht näher eingegangen werden, doch soll zu-
mindest erwähnt werden, dass einige von ihnen – insbeson-
dere ein paar zentrale Themen und Motive – entstanden, be-
vor Wagner mit seinem Gesamtentwurf an die jeweilige Stel-
le im Textbuch gelangt war. Das Erscheinungsbild der ersten 
Gesamtentwürfe scheint diese Annahme zu bestätigen, dass 
sie das früheste Stadium der Musikentstehung repräsentie-
ren, denn es handelt sich bei ihnen um schnell mit Bleistift 
hingeworfene Skizzen, auf denen oft Wagners Korrekturen 
und Änderungen stehen geblieben sind. Demgegenüber 
nehmen sich die zweiten mit Tinte geschriebenen, korrek-
turarmen Gesamtentwürfe wie ausgearbeitete Reinschriften 
aus. Da Wagner, wie wir wissen, stets gern ein Klavier zur 
Hand hatte, wenn er komponierte, können wir davon aus-
gehen, dass er darauf Musik improvisierte und sich von der 
klanglichen Wirkung des Komponierten einen Eindruck 
verschaffte. Wenn er dabei war, seine Texte zu vertonen, 
fanden viele Vorspiele für Familienmitglieder und Bekannte 
statt, bei denen Wagner die neu komponierten Abschnitte 
zum Besten gab.8 Sie sind aufschlussreich für seine Art des 
Komponierens. An etlichen dieser Vorspiele nahmen ausge-
bildete Pianisten teil, z. B. Hans Richter, Hans von Bülow 
oder auch Franz Liszt. Wagner sang lieber seine Partien, an-
statt den Klavierpart vorzutragen oder beides – Singen und 
Spielen – gleichzeitig zu übernehmen. Bekanntlich waren 
seine pianistischen Fertigkeiten nie sonderlich gut. Obgleich 
er selber keinerlei sängerische Ausbildung hatte, betätigte er 
sich hingegen stets gerne im privaten Rahmen als Sänger sei-
ner Werke. Fanden solche Darbietungen zur Zeit der Verto-
nung eines Dramas statt, schlüpfte Wagner dabei in all die 
Rollen, die er gerade komponierte. Bemerkenswert daran ist, 
dass er genau das Gleiche schon zuvor intensiv und häufig 
getan hatte, noch bevor er ans Vertonen gegangen war, und 
zwar beim Rezitieren seiner Texte.
Es lohnt sich aus mehreren Gründen, einen Arbeitsschritt 
zurück zu gehen und diesen Teil der Werkentstehung näher 
in den Blick zu nehmen. Beispielsweise ist in Anschlag zu 
bringen, dass die Versrezitation – und alle Textbücher und 
Libretti Wagners sind Versdichtungen – zu Wagners Zeit ei-
nige für unsere Ohren wahrscheinlich »musikalische« Qua-
8 Sämtliche in Cosima Wagners Tagebüchern erwähnten derartigen Vorspiele 
von neu komponierter Musik sind erfasst in: Knust, Sprachvertonung und 
Gestik in den Werken Richard Wagners, S. 293 – 308.
litäten besaß, auf die hier nur punktuell eingegangen wer-
den kann. Generell war der Sprechton von Schauspielern im 
19.  Jahrhundert »singender« als heutzutage, was erhaltene 
Sprechaufnahmen aus der Zeit der Jahrhundertwende be-
legen. Daneben wurde mit vielen unterschiedlichen stilisie-
renden Mitteln gearbeitet, z. B. stimmlichen Lautmalereien, 
bei denen Gegenstände, Ereignisse, Eigenschaftswörter des 
rezitierten Textes über den Stimmklang imitiert wurden. 
Ein Wort wie »tief« wurde mit tiefer Stimme, ein Wort wie 
»schnell« hastig, ein Wort wie »schlafen« mit gähnendem 
Klang gesprochen. Hinzu kamen den Textinhalt zusätzlich 
verdeutlichende, für unsere Begriffe überdeutliche Gesten. 
Dramenrezitatoren – eine von Wagners liebsten Freizeitbe-
schäftigungen war das Vorlesen von Dramen Shakespeares, 
Schillers u. a. – wie Goethe oder Karl von Holtei charak-
terisierten im 19.  Jahrhundert ihre Figuren für unsere Be-
griffe wohl recht drastisch mittels des Stimmklanges. Alte 
und schwache Figuren sprachen mit larmoyanter, brüchiger 
Stimme, während sich Heldendarstellungen durch ihren 
kraftvollen, für unsere Ohren vielleicht sogar gellenden Ton 
auszeichneten. Wagner und die Familie, in der er aufwuchs, 
hatten mit dem theatralischen Sprechvortrag viel Erfahrung; 
ohne zu übertreiben kann man Wagner als einen den Stan-
dards seiner Zeit entsprechend ausgebildeten Schauspieler 
bezeichnen, weil er sich als Kind und Jugendlicher den Ton-
fall und die Körpersprache des Schauspiels in Dresden und 
Leipzig aneignete, wo sein Stiefvater und seine Geschwister 
auftraten. Seine Kindheit muss von ihren Auftritten und 
Sprechübungen erfüllt gewesen sein. Auch wenn er aus meh-
reren Gründen nie selber eine Karriere als Darsteller begann, 
verfügte er über die stimmlichen und gestischen Techniken 
sächsischer Schauspieler der 1820er- und 1830er-Jahre. Die-
se kamen zum Einsatz, wenn er seine Textbücher vorlas, was 
er den Quellen zufolge im höchsten Grade ausdrucksvoll 
und lautstark tat.9 Seine Gesangsvorträge trugen anschei-
nend das gleiche Gepräge: Sie waren mimisch-gestisch und 
stimmlich hochexpressiv10 und dabei natürlich unter musi-
kalischem Gesichtspunkt nicht »schön« aufgrund seiner gar 
nicht vorhandenen sängerischen Ausbildung. Er sang alle 
Rollen – männliche wie weibliche – und deutete mit großem 
Kraftaufwand das szenische Geschehen an.
  9 Am 29.  Dezember 1870 wollte Wagner seiner Frau, Hans Richter und 
Friedrich Nietzsche den Tristan vorlesen: »Abends liest R. die Dichtung uns 
vor; wir wecken aber damit Fidi [Wagners anderthalb Jahre alten Sohn] auf 
und wandern durch das ganze Haus, um irgendwo den dritten Akt zu lesen, 
unten ist es kalt; in der Denkstube, jetzt Pr.[ofessor] Nietzsche eingeräumt, 
lassen wir uns nieder, allein R. findet es zu absurd, und er beschließt, den 
3ten Akt mit gedämpfter Stimme zu lesen.« (CWT 1, S. 331).
10 Belegt ist dies u. a. durch die Wagnerbiographie Auguste de Gaspérinis so-
wie einen Brief Léon Carvalhos, die beide eine Vorführung des Tannhäuser 
durch Wagner beschreiben und das Befremden zum Ausdruck bringen, das 
sie angesichts Wagners drastischer, expressiver und extrovertierter Vortrags-
weise empfanden (beide zitiert in: Ernest Newman, The Life of Richard Wag-
ner 2: 1848 –1860, London u. a. 1937, S. 547 f.).
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Wenn man die Rezitationslehrbücher aus dem frühen 
19.  Jahrhundert, von denen es einige gibt, durchsieht, zei-
gen sich bestimmte Regeln, die Wagner in seiner Sprachver-
tonung seit dem Fliegenden Holländer WWV  63 (1841) – 
und z. T. auch schon zuvor – befolgt hat. Hierzu nur einige 
Beispiele: Syntaktische Zeichen wie Punkte oder Kommata 
waren von Rezitatoren und Deklamatoren durch Pausen zu 
verdeutlichen. In Wagners Werken ist diese Regel praktisch 
durchgehend befolgt worden. Jedem Satzzeichen ist eine 
Pause zugeordnet. Dabei waren Parenthesen, die zwischen 
zwei Kommas stehen, mit einem tieferen Stimmklang als das 
Übrige eines Satzes zu sprechen. Auch diese Regel hat Wag-
ner strikt befolgt.11 Entscheidungsfragen waren von rhetori-
schen Fragen durch den Sprecher zu differenzieren, indem 
die Stimme bei den wirklichen Fragen am Satzende zu stei-
gen, bei rhetorischen hingegen zu sinken hatte, so wie bei ei-
nem Aussagesatz. Bei meiner Analyse aller Wagnerschen So-
lopartien habe ich kaum eine Ausnahme von dieser Regel in 
seinen Werken entdecken können. Sprecherische Lautmale-
reien kommen in Wagners Vokallinien seit Tannhäuser vor.12 
Melismen sind seitdem, also seit Anfang der 1840er-Jahre, 
recht selten zu entdecken. Im Prinzip ist seine Sprachverto-
nung syllabisch; eine bestimmte Klasse von Zweitonmelis-
men kann jedoch das glissandoartige Hinaufziehen der Stim-
me auf einer einzigen Silbe imitieren. Die Länge und Kürze 
von Silben der gesprochenen deutschen Sprache wurde von 
Wagner beim Vertonen minutiös beachtet. Das gilt auch für 
die Platzierung von Akzenten, für die höchsten Töne einer 
Phrase oder eines Wortes und oft auch für Lautstärke und 
Tempo.13 Das Vorbild der kunstvoll gesprochenen deutschen 
Sprache, so wie sie in den zeitgenössischen Quellen beschrie-
ben wird, ist in Wagners Musik deutlich wiederzuerkennen. 
Mit anderen Worten: Die Sprechkunst seiner Zeit, die sich 
von unseren heutigen Gegebenheiten erheblich unterschie-
den hat, hat Wagner bei vielen kompositorischen Entschei-
dungen geleitet.
Betrachtet man seine musikalischen Skizzen unter diesem 
Gesichtspunkt, bestätigt sich diese Vermutung. Wagner hat 
darin – wahrscheinlich ohne es zu wissen – einer uralten, 
11 Knust, Sprachvertonung und Gestik in den Werken Richard Wagners, Kapi-
tel IV; vgl. »Über das Opern-Dichten und Komponiren im Besonderen« 
(1879) in: GSD 10, S. 152.
12 Eine davon fand z. B. Jürgen Maehder im Schlussgesang Brünnhildes in 
der Götterdämmerung auf der Silbe »wieherst du freudig«. Diese sei eine 
»lautmalerische Umsetzung [...], deren Vertonung ohne Rücksicht auf die 
Sängerin das Wiehern eines Pferdes zu imitieren sucht – Tonschönheit des 
Gesanges wird dabei der realistischen Klangschilderung geopfert.« (Jürgen 
Maehder, »Studien zur Sprachvertonung in Richard Wagners ›Ring des Ni-
belungen‹ II. Teil«, in: Bayreuther Programmhefte, Heft 4: Siegfried, 1983, 
S. 8).
13 Eine Analyse sämtlicher solistischer Passagen in allen Werken und Werk-
fragmenten Wagners unter der Berücksichtigung der erhaltenen Skizzen, 
autobiografischen und anderen zeitgenössischen Dokumente findet sich in: 
Knust, Sprachvertonung und Gestik in den Werken Richard Wagners, Kapi-
tel IV, Teil A (CD-ROM). 
schon bei Hildegard von Bingen nachweisbaren Tradition14 
folgend intrigante Charaktere mit einer auch noch für uns 
hörend nachvollziehbaren, sehr sprechähnlichen Vokalmelo-
dik versehen, während sich die heroischen Charaktere durch 
eine gedehnte, mehr »gesungene« als »gesprochene« musika-
lische Deklamation auszeichnen; auch heroische Partien wie 
diejenigen Siegmunds oder Wotans können jedoch stellen-
weise den für Wagner typischen Sprechgesang aufweisen, 
vermögen darüber hinaus aber gleichsam die bezaubernden 
Mächte der Musik zu beschwören, die den intriganten Cha-
rakteren wie beispielsweise Alberich, Mime, Beckmesser oder 
Klingsor nicht zur Verfügung stehen. Dieser höhere »Anteil« 
von Musik in den heroischen Partien führte, wie die Gesamt-
entwürfe zeigen, zu manchem Problem. Beispielsweise hatte 
Wagner, obwohl er bereits vorab diese Stelle skizziert hatte, 
große Mühe beim Entwerfen von Siegmunds »Winterstürme 
wichen dem Wonnenmond«, einem Abschnitt der Partitur, 
der von vornherein als musikalisches Highlight gedacht war, 
das leicht herauszunehmen und als Konzertnummer oder 
hausmusikalisch separat auszuführen sein sollte. Wie man 
unschwer erkennen kann, wusste Wagner jedoch beim Be-
ginn der Skizzierung dieser Passage im Gesamtentwurf noch 
nicht, wie er an vielen Stellen die melodische Linie rhyth-
misch, melodisch und harmonisch gestalten sollte. Die bei-
den betreffenden Skizzenblätter des Gesamtentwurfs geben 
jedenfalls den Eindruck eines höchst emergenten, d. h. erst 
aus dem eigentlichen Arbeitsprozess heraus gewonnenen 
Resultates, denn sie sind mit Korrekturen förmlich übersät. 
Betrachtet man demgegenüber einen typischen Sprechge-
sangsabschnitt wie denjenigen Alberichs in der ersten Rhein-
gold-Szene, so überrascht es, wie sicher Wagner im Entwer-
fen dieser melodisch und rhythmisch ja durchaus komplexen 
Stelle verfuhr: Die gesamte Passage wurde von ihm in einem 
Rutsch, ohne viele Korrekturen und Änderungen entwor-
fen, und das genau so, wie sie jetzt auch in der Partitur zu 
finden ist. Der Schluss liegt nahe, Wagner, der geübte Re-
zitator, habe hier eine bestimmte sprecherische Realisierung 
im Detail vor Ohren gehabt und lediglich zu Papier brin-
gen müssen, also gewissermaßen bei der Niederschrift der 
Vokallinie innerlich (oder vielleicht auch hörbar?) die Partie 
ausdrucksvoll deklamiert. Dieser Eindruck wird durch den 
Umstand erhärtet, dass Wagner den Gesangstext als letztes 
in die Skizze einfügte, was bedeutet, dass er – wie ein Schau-
spieler – seinen Text auswendig lernte, bevor er ihn in No-
ten setzte. Wagner hatte sich die Routine in diesem Prozess 
jedoch erst bei der Vertonung des Lohengrin angeeignet, was 
ihn einige Mühe gekostet hatte. Vergleicht man den Gesamt-
entwurf des Lohengrin, also des Vorgängerwerks von Rhein-
gold, mit der Partitur, so zeigen sich viele Unterschiede in 
14 In ihrem Ordo virtutum, einem Mysterienspiel über die in den Himmel 
aufsteigende Seele, ist die Rolle des Satans eine Sprechpartie, während die 
übrigen (z. B. Caritas, Timor Dei, Spes) singen.
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der Sprachvertonung, vor allem am Beginn des ersten Aktes. 
Seit dem Rheingold ist hingegen im ersten Gesamtentwurf 
mit nur wenigen Ausnahmen die Sprachvertonung bereits 
in ihrer endgültigen Fassung vorzufinden. Wie bekannt ist, 
deutete Wagner hingegen in seinen ersten Gesamtentwürfen 
den Orchesterpart nur in allergröbsten Umrissen an, häufig 
nur mit einem oder zwei Tönen, die nichts weiter als eine 
Erinnerungshilfe für die jeweiligen Harmonien darstellen. 
Die weitere Ausarbeitung des orchestralen Anteils geschah 
dann in den zweiten Gesamtentwürfen; diese Unterschei-
dung sollte jedoch nur als ungefähre Richtschnur gelten, 
denn Wagners erster Gesamtentwurf zum Rheingold lässt in 
dieser Hinsicht tatsächlich verblüffend wenig von der späte-
ren opulenten Orchestermusik erkennen, während beispiels-
weise der erste Gesamtentwurf der Götterdämmerung, der 
ungefähr zwei Jahrzehnte später geschrieben wurde, demge-
genüber schon recht detailliert ausgearbeitet ist und deshalb 
als ein weiterentwickeltes Werkstadium aufzufassen ist.15 
Der qualitative Unterschied zwischen diesen beiden Skizzen-
typen ist in der älteren Wagnerliteratur durch die Begriffe 
»Kompositionsskizze« (für die ersten Gesamtentwürfe) und 
»Orchesterskizze« (für die zweiten Gesamtentwürfe) zum 
Ausdruck gebracht worden. In diesem Kontext interessant ist 
aber nun, dass Wagner nicht seine ersten, sondern seine zwei-
ten Gesamtentwürfe mit dem Begriff »Kompositionsskizze« 
versah.16 Wenn er also erst in diesem Stadium der Werkent-
stehung »komponierte«, was tat er dann, wenn er die ersten 
Gesamtentwürfe schrieb?
Ein Teil der Antwort wurde bereits gegeben: Er fixierte 
die Sprachvertonung, und dies in enger Anlehnung an die 
rezitierte klangliche Gestalt seiner Dramen. Darüber hinaus 
haben die ersten Gesamtentwürfe aber noch eine weitere 
Funktion erfüllt. Sie fixieren nämlich zugleich auch rhyth-
misch verbindlich die Zeitpunkte der szenischen Aktionen, 
die Wagner in seinen noch unvertonten Textbüchern bereits 
mit Regieanweisungen festgelegt hatte. An anderer Stelle 
habe ich nachgewiesen, dass Wagner den allergrößten Teil 
dieser Regieanweisungen nachher auch unverändert und an 
gleicher Stelle in die Partitur übernahm und sie schließlich als 
Regisseur auch so auf die Bühne brachte.17 Dabei verwendete 
er viel Zeit darauf, seinen Darstellern sowohl die von ihm 
15 Um weitere Verwirrung zu vermeiden, sei an dieser Stelle lediglich in der 
Fußnote darauf hingewiesen, dass m. E. die ersten Gesamtentwürfe von 
Wagners ersten Opern das Entwicklungsstadium der späteren zweiten Ge-
samtentwürfe repräsentieren. Es handelt sich dabei um Skizzen, die alle Ge-
sangsparts vollständig und die Begleitung auf zwei Systemen nach Art eines 
Klavierauszuges wiedergeben, die sauber und gut lesbar in Tinte geschrie-
ben sind und in denen Korrekturen kaum oder gar nicht vorkommen. Das 
bedeutet, dass ihnen bereits umfangreiche kompositorische Vorarbeiten 
vorangegangen sein müssen, von denen aber nur wenig erhalten ist.
16 Carolyn Abbate, The ›Parisian‹ Tannhäuser (Diss.), University of Princeton 
1985, S. 25.
17 Knust, Sprachvertonung und Gestik in den Werken Richard Wagners, Kapi-
tel IV, Teil B.
intendierten Gesten vorzumachen als auch immer wieder auf 
die exakte rhythmische Koordinierung dieser Gebärden mit 
dem Orchesterpart hinzuweisen, die in seinen Partituren ja 
bereits zu erkennen ist. Man kann also kurz zusammenfas-
sen: Eine Auswertung der Skizzen und Dokumente zeigt, dass 
Wagner – und dies vor allem in seiner Schweizer Exilzeit sehr 
deutlich – den schauspielerischen Sprechvortrag in Musik 
setzte, wobei die akustische Dimension der Rezitation in die 
Gestaltung der Vokalmelodien einging, die optische, d. h. die 
gestische, sowohl in die Singstimmen als auch den Orches-
terpart, vor allem in rhythmischer Hinsicht. Wagners Vorle-
sungen seiner noch zu vertonenden Textbücher sind somit als 
der erste Schritt der Musikalisierung seiner Werke anzusehen.
c) Modifikationen
von Wagners kompositorischen Strategien
Eine wichtige Änderung in seiner Vorgehensweise der Skiz-
zierung soll an dieser Stelle erwähnt werden. Sie ist auch 
deswegen von Bedeutung, weil sie eine Grenze zwischen 
seinem mittleren und seinem späteren Schaffen bildet. Das 
Rheingold, Die Walküre und die ersten beiden Aufzüge von 
Siegfried entstanden in der beschriebenen Weise. Doch am 
Ende des letzten Aufzugs der Walküre, der üblicherweise als 
Wotans Abschied bezeichnet wird, wich er einmal davon 
ab. Ein Vergleich von Gesamtentwurf und Partitur ergibt, 
dass Wagner hier ausnahmsweise einmal den instrumentalen 
Teil beibehielt, die Vokallinie aber änderte.18 Damit war der 
Orchesterpart das erste, was von der Musik entstand. Dieses 
Verfahren wurde dann noch nicht im nächsten Werk – den 
beiden ersten Aufzügen des Siegfried –, sondern im über-
nächsten zum Normalfall. Seit dem Tristan, dessen zweiter 
Aufzug von seiner Substanz her mehr musikalisch als de-
klamatorisch ist, entstand, wie die Gesamtentwürfe zeigen, 
nun der Orchesterpart als erstes im ersten Gesamtentwurf, 
die Singstimme hingegen als zweites. Damit einher ging eine 
stärkere Fokussierung auf die motivisch-thematische Arbeit. 
Wagner kehrte nun nämlich die Entstehungschronologie 
der einzelnen Teile einer Oper um. Bei allen seinen Opern, 
also allen vollendeten dramatischen Werken von den Feen 
bis zum Lohengrin, war zuerst die gesamte Handlung vertont 
worden, bevor die Ouvertüre skizziert wurde. Wie Wagner 
in seinem kurz nach der – mit der Ouvertüre – beendeten 
Arbeit an der Rienzi-Partitur geschriebenen Aufsatz Über die 
Ouvertüre (1840/41)19 festhielt, war der Sinn des einleiten-
den Orchesterstücks die Präsentation zentraler musikalischer 
Momente der folgenden Handlung, die folglich erst einmal 
vertont sein musste, bevor an die Ouvertüre überhaupt zu 
18 Knust, Sprachvertonung und Gestik in den Werken Richard Wagners (CD-
ROM), S. 124.
19 GSD 1, S. 194 – 206.
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denken war. In den ersten Teilen des Ring kommen mit Aus-
nahme des Rheingold-Vorspiels, das Wagner – ein weiterer 
Beleg für seinen permanenten Drang nach Entwicklung, 
auch seiner Skizzierungstechnik – sogleich in vollständiger 
Partitur skizzierte,20 keine langen Instrumentalabschnitte 
vor. Für Tristan, Meistersinger und Parsifal schrieb Wagner 
dann jedoch die Vorspiele zu den ersten Aufzügen als erstes 
und instrumentierte sie auch komplett, bevor er mit den Ge-
samtentwürfen begann. Wie Jörg Linnenbrügger und andere 
Skizzenforscher bemerkten, trieb Wagner in diesem Stadium 
seiner kompositorischen Entwicklung seine Vertonung durch 
das Benutzen motivisch-thematischen Materials, das ihm 
diese Vorspiele lieferten, voran. Und der Großteil dieser 
Themen und Motive kommt im Orchesterteil, nicht in den 
Vokallinien vor, wo Wagner zumindest im Tristan stellenwei-
se noch um einen gewissen deklamatorischen Naturalismus 
bemüht war. In den Meistersingern nötigte ihn hingegen die 
Wahl des im Vergleich mit Tristan überwiegend diatonischen 
musikalischen Materials, vom Prinzip des Sprechgesangs 
abzuweichen. Das Gleiche gilt für die vier letzten Aufzüge 
des Ring, die im Anschluss daran entstanden. In ihnen do-
minieren die Themen und Motive derart das musikalische 
Geschehen – die ersten Gesamtentwürfe zeigen bereits einen 
motivisch recht dichten Orchestersatz –, dass sie sogar die 
Singstimmen zu durchdringen beginnen. Im Rheingold ka-
men gesungene Motive nur sehr pointiert vor, in der Göt-
terdämmerung hingegen beinahe in jedem Takt. Seine bei 
der Vertonung der Meistersinger gewonnene Sicherheit im 
Umgang mit komplexen Satztechniken ließ Wagner in die 
Arbeit an den letzten Ring-Teilen einfließen. Er hatte ja in 
Gestalt der bereits vollendeten zweieinhalb Dramen des 
Ring ein großes motivisch-thematisches Reservoire, auf das 
er zurückgreifen konnte. Der Orchestersatz der letzten vier 
Ring-Aufzüge ist nahezu ununterbrochen durch Pausen und 
in seiner Dichte der motivisch-thematischen Arbeit schon 
beinahe schwerfällig. Auch die Singstimmen sind davon 
betroffen, denn sie werden hier stark mit motivisch-thema-
tischem Material angereichert. Der Sprechgesang ist damit 
auf ein Minimum zurückgedrängt, denn gesungene Motive 
sind, wie bereits Adorno feststellte, ausgesprochen unnatu-
ralistisch.21 Doch kam in seinem letzten Werk, Parsifal, der 
Sprechgesang dann erneut zum Vorschein, und auch melo-
dramatische Momente – in der Partie der Kundry – sind da- 
rin zu finden. Durch den klanglich und motivisch-thematisch 
ausgedünnten Orchestersatz schafft Wagner wieder Freiraum 
für seine am ausdrucksvollen Sprechvortrag ausgerichtete, 
charakteristische Methode der Sprachvertonung. Wenn man 
20 Dies ist ein einmaliger Fall in seinem Gesamtschaffen.
21 Theodor W. Adorno, Versuch über Wagner, München-Zürich 1964, S. 109.
annehmen möchte, dass er mit seinem letzten Werk – denn 
als solches war der Parsifal gedacht – eine Art Summe seiner 
musikalischen Errungenschaften vorlegen wollte, dann zählte 
der Sprechgesang für ihn mit dazu. 
d) Ausblick
In Anbetracht von Wagners Vorgehen als Komponist, der 
gleichsam improvisierend seine Werke wie ein Rezitator in 
Musik setzte, wobei er dem Sprechtonfall gesprochener Spra-
che folgte wie auch den Ausdruck und Rhythmus der bereits 
vorab feststehenden Gebärden mit Tönen fixierte, erscheint 
ein analytischer Ansatz, der seine Partituren als gleichsam 
»symphonische« oder »absolute« Musik zu begreifen ver-
sucht, als fragwürdig. Es ist somit unwahrscheinlich, dass 
er in seinen reifen Werken beispielsweise in harmonischer 
Hinsicht einem übergeordneten Bauplan folgte, wie Alfred 
Lorenz ihn in seinen Analysen gefunden zu haben glaubte. 
Denkbar wäre hingegen, dass Wagner, der über herausragen-
de Fähigkeiten im Bereich der Orchestration verfügte und 
anscheinend schon bei der Niederschrift der ersten Gesamt-
entwürfe eine bestimmte Instrumentierung im Kopf hatte, 
hier pragmatisch verfuhr, indem er beispielsweise Tonarten 
verwendete, die für die jeweils eingesetzten Instrumente be-
quem zu erreichen waren. Als Beispiel wäre hier an die Des-
Dur-Passagen im Rheingold zu denken, an denen die Tuben 
zum Einsatz kommen. Tonarten mit vielen Bs als Vorzeichen 
klingen bei Blechbläsern erfahrungsgemäß besser als solche 
mit vielen Kreuzen. Wagners in mehreren performativen Ak-
ten – angefangen mit dem kunstvollen Sprechen und Gesti-
kulieren – geschaffener Musik eignet damit ein improvisato-
rischer Charakter. Als er gerade an der Musik zu Götterdäm-
merung II, 2 arbeitete, bemerkte er dazu: 
»Der Improvisator wie der Mime muß ganz dem Augen-
blick angehören, an das, was nachkommt, gar nicht denken, 
ja, es gleichsam nicht kennen. Das Eigentümliche meiner 
Kunst z. B. ist, daß ich jede Einzelheit als Ganzes betrachte 
und mir nicht sage, da dies oder jenes nachfolgen wird, mußt 
du es so und so machen, etwa so und so modulieren, ich 
denke, das andre wird sich schon finden, anderswie wäre ich 
verloren.«22 
Dies ist, um Lorenz’ Hauptwerk zu paraphrasieren, »das 
Geheimnis der Formlosigkeit« von Wagners Musik. Ihre pro-
saischen Strukturen näher beschreibbar zu machen wäre eine 
anspruchsvolle Aufgabe für die Analyse dieser von ihrer Ent-
stehung her außergewöhnlichen Musik.
22 Eintrag vom 1. September 1871 in: CWT 1, S. 433; man vergleiche damit 
Wagners Ausführungen über die fixierte mimische Improvisation in »Über 
die Bestimmung der Oper« (1871), in: SSD 9, S. 127–156, hier S. 149 f.
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Kontrapunkt und dramatische Musik –
Über einige Themenkombinationen bei Wagner
Werner Breig
1. Zwei Vorüberlegungen
a. Kontrapunkt und dramatische Musik stehen grundsätzlich 
in einem antagonistischen Verhältnis. Von den beiden musi-
kalischen Grundtypen, die lange Zeit die Oper hauptsächlich 
ausgemacht haben – das sprachnahe Rezitativ und die affekt-
betonte Arie – ist keiner kontrapunktisch fundiert, sodass 
Kontrapunkt sich nur in speziellen, eher peripheren Bereichen 
der Oper entfaltet. Raum dafür bietet in erster Linie die außer-
halb der Handlung stehende Ouvertüre. Andere Situationen, 
in denen Kontrapunktik auftritt, sind solche, an denen die 
dramatische Handlung zum Stillstand kommt oder zum Ziel 
gelangt ist. Dazu gehört das von Richard Strauss so genann-
te »kontemplative Ensemble«,1 dessen Prototyp das Quartett 
aus Beethovens Fidelio darstellt, aber auch eine Situation wie 
die Verlesung eines esoterischen Textes in Mozarts Zauberflöte 
oder das fugierte Finale von Verdis Falstaff. In dieser Tradition 
stehen Abschnitte aus Wagners musikdramatischen Werken 
wie das Meistersinger-Vorspiel, die »kontemplativen Ensemb-
les« in Lohengrin und den Meistersingern und das Finalduett 
von Siegfried.
b. Für Richard Wagner entstand eine besondere Situation 
dadurch, dass seine musikdramatischen Werke seit der Jahr-
hundertmitte thematische Strukturen annahmen. In welchem 
Umfang sich daraus Kontrapunktik ergibt, hängt davon ab, 
wie man Kontrapunkt definiert. In einem 1898 geführten 
Gespräch mit Natalie Bauer-Lechner, das dem Thema »Ho-
mophonie und Polyphonie« galt, bemerkte Gustav Mahler, 
Wagner sei »wirklich polyphon nur im ›Tristan‹ und in den 
›Meistersingern‹«. Anscheinend sah seine Gesprächspartnerin 
das polyphone Element im Ring des Nibelungen unterbewertet 
und bat deshalb um eine nähere Erläuterung. Mahler entgeg-
nete: »Das kommt bei dem ›Ring‹ [...] daher, weil die The-
men meist in Akkorden aufgebaut sind, an die sich, zu jenen 
1 Vgl. dazu Carl Dahlhaus, »Über das ›kontemplative Ensemble‹«, in: Opern-
studien – Anna Amalie Abert zum 65.  Geburtstag, hrsg. von Klaus Hort-
schansky, Tutzing 1975, Wiederabdruck in: Carl Dahlhaus, Vom Musikdrama 
zur Literaturoper, München-Salzburg 1983, S. 33 –38.
gehörig, diese und jene Figur anschließt. Bei der eigentlichen 
Polyphonie aber laufen die Themen ganz selbständig neben 
einander her, vom eigenen Ursprung zu ihrem besonderen 
Ziele, möglichst gegensätzlich zueinander, daß man sie immer 
gesondert vernimmt.«2 Bei späterer Gelegenheit spitzte Mahler 
seine Beschreibung dessen, was für ihn »eigentliche« Polypho-
nie war, noch zu. Beim Besuch eines Volksfestes begeisterte er 
sich am gleichzeitigen Ertönen von unzähligen »Werkeln« (die 
Wiener Bezeichnung für Drehorgel), Militärmusik und Män-
nerchor und sagte: »Gerade so, von ganz verschiedenen Seiten 
her, müssen die Themen kommen und so völlig unterschieden 
sein in Rhythmik und Melodik: nur daß sie der Künstler zu 
einem zusammenstimmenden und klingenden Ganzen ordnet 
und vereint.«3 – Diese Vorstellung von »eigentlich polypho-
nen« Themenkombinationen soll der Auswahl der im Folgen-
den diskutierten Werkausschnitte aus musikalischen Dramen 
Wagners zugrunde gelegt werden. (Wir sprechen dabei von 
»Kontrapunkt« und nicht, wie Mahler, von »Polyphonie«, weil 
Wagner selbst den Ausdruck »Polyphonie« im allgemeinen 
Sinne von »Mehrstimmigkeit« gebrauchte.4)
2 Herbert Killian, Gustav Mahler in den Erinnerungen von Natalie Bauer-Lech-
ner, Hamburg 1984, S. 117. 
3 Ebd., S. 165.
4 Zur Terminologie vgl. grundsätzlich die Artikel »Polyphon, polyodisch« 
von Wolf Frobenius und »Contrapunctus / Kontrapunkt« von Klaus-Jürgen 
Sachs im Handwörterbuch der musikalischen Terminologie (erschienen 1980 
bzw. 1982). Der Begriff eines Kontrapunkts, bei dem unabhängig voneinan-
der entstandene Themen unter literarischen oder psychologischen Gesichts-
punkten zusammengeführt werden, scheint erst um die Wende vom 19. zum 
20. Jahrhundert Gegenstand von Diskussionen unter Musikern und Musik-
theoretikern geworden zu sein. (Vgl. dazu die Erörterungen von Carl Dahl-
haus in Abschnitt 15 des Artikels »Counterpoint« in New GroveD 2/2001, 
6, S. 576.) In einem Diskussionsbeitrag zu Ludwig Finschers Referat Über 
den Kontrapunkt der Meistersinger (s. unten Anm. 41) nannte Carl Dahlhaus 
Franz Liszts Aufsatz über Berlioz’ Harold-Symphonie als Belegstelle für einen 
Begriff von »modernem Kontrapunkt« als »die Verbindung von Themen, die 
einander ihrem Ursprung nach fremd sind«. Diese Angabe ließ sich in Liszts 
Text allerdings nicht verifizieren.
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2. Kontrapunkt als Disziplin –
Richard Wagner als Schüler Theodor Weinligs
»Kontrapunkt« wurde schon früh ein Schlüsselwort für Wag-
ners Vorstellung von dem, was ein Komponist zu können hat. 
Es begegnet zunächst im Zusammenhang mit dem Unter-
richt bei Theodor Weinlig, dem Leipziger Thomaskantor, von 
dem Wagner verehrungsvoll schreibt, dass man ihn »wohl mit 
Recht für den größten jetzt lebenden Contrapunktisten halten 
kann«.5 Die Vorstellung »Kompositionsunterricht beim Leip-
ziger Thomaskantor« assoziiert sich leicht mit der Annahme, 
der Schüler müsste die Werke von Johann Sebastian Bach ken-
nen und schätzen gelernt und aus ihnen Anregung für seine ei-
genen Arbeiten geschöpft haben. »Tatsächlich aber hat« – wie 
Christian Thorau in seiner Studie von 1999 feststellte – »der 
Musiker und Pädagoge Weinlig maßgeblich dazu beigetragen, 
Wagner vom Einfluß Bachscher Musik fernzuhalten.«6 Was 
Thorau hier ohne Wertung feststellt, könnte im Ergebnis ein 
Verdienst gewesen sein. Denn möglicherweise hätte Bachs 
Musik auf den jungen Wagner doch eine gewisse Faszinations-
kraft ausgeübt und es ihm schwerer gemacht, seinen eigenen 
Weg zu finden, d. h. den des Musikdramatikers. 
Dank Weinligs Unterricht, der »nach der festesten Rich-
tung und den strengsten Grundsätzen«7 vor sich ging, blieb 
Kontrapunkt eine Schuldisziplin, die man erlernen musste, die 
sich aber nur mittelbar in Kompositionen auswirkte. Wagner 
hat das 1843 in seiner Autobiographischen Skizze durch das 
Zitieren des Satzes ausgedrückt, mit dem sein Lehrer ihn aus 
dem Unterricht entlassen habe: »Das, was Sie sich durch dieses 
trockene Studium angeeignet haben, heißt: Selbstständigkeit«.8
Schon 1837 hatte Wagner unter diesem Stichwort seine 
Ausbildung – ohne es direkt zu sagen – mit der Mozarts ver-
glichen: »Ohne das nötige gründliche Studium ist keine Selb-
ständigkeit zu erlangen [...] Mozart hatte [...] das große Glück, 
sich schon in den Kinderschuhen die Technik vollkommen 
eigen machen zu können, sodaß in den Jahren des Erwachens 
der schöpferischen Phantasie ihm Kontrapunkt, und was alles, 
bereits zur zweiten Natur geworden war [...]«9
Nach dieser Auffassung kann sich die schöpferische Phan-
tasie leichter ausleben, wenn der Komponist über das nötige 
kontrapunktische Rüstzeug verfügt. Dieses selbst aber muss 
im Verborgenen walten. Tritt der Kontrapunkt an die Ober-
fläche, so zeigt er Züge des Mechanischen, Unschöpferischen. 
Im Kunstwerk der Zukunft spricht Wagner von den »mannig-
5 Brief Richard Wagners an seine Schwester Ottile vom 3.  März 1832, in: 
SBr 1, S. 126. 
6 Christian Thorau, »Richard Wagners Bach«, in: Bach und die Nachwelt, hrsg. 
von Michael Heinemann und Hans-Joachim Hinrichsen, Bd.  2, Laaber 
1999, S. 163 –199, hier S. 165.
7 Richard Wagner, Briefkonzept vom März 1834 an Franz Hauser, in: SBr 1, 
S. 149 –155, hier S. 150.
8 Hier zit. nach SBr 1, S. 95 –116, hier S. 99. 
9 Richard Wagner, »Der dramatische Gesang« (1837), in: SSD 12, S. 15 –18, 
hier S. 16.
faltigen Geburten und Ausgeburten« des Kontrapunkts; er 
sei lediglich »das künstliche Mitsichselbstspielen der Kunst, 
die Mathematik des Gefühles, der mechanische Rhythmus 
der egoistischen Harmonie«. Kontrapunkt sei nicht Sache 
des Herzens, sondern nur des Verstandes und deshalb unfä-
hig, »einem Seelenbedürfnisse zu entsprechen«.10 Über kon-
trapunktische Neigungen von zeitgenössischen Komponisten 
spöttelte er gern; so heißt es in der Pariser Schrift über Rossinis 
Stabat mater, der Komponist habe die Veröffentlichung dieses 
Werkes deshalb hinausgezögert, weil er plante »es erst noch 
mit einigen Fugen und einem Kontrapunkte in der Septime zu 
versehen«,11 und im Dezember 1854 schreibt Wagner an Liszt 
über das Rheingold, dessen Partitur er nach Weimar geschickt 
hatte: »Wenn nur recht viel Contrapunct für Raff darin ist! 
Die Sorge deshalb ängstigt mich sehr.«12
Der Nutzen, den Wagner aus seiner Kontrapunkt-Schu-
lung zog, bestand zunächst darin, dass in den Dresdner Opern 
in zunehmendem Maße das Orchester bei der Begleitung der 
Singstimmen in einzelne, unterscheidbare und zum Teil cha-
rakteristisch durchgeformte Linien aufgespalten ist. Ein Bei-
spiel dafür (das beliebig durch andere ersetzt werden könn-
te) findet sich in der Brautgemach-Szene des III. Aktes von 
Lohengrin:13
1  Lohengrin, III. Akt, 2. Szene
Ein Detail, nämlich der Einsatz der Oboe statt der Klarinette 
bei der bedeutungsvollen Textstelle »wir hatten uns geahnt«, 
zeigt, dass Wagner auf dem Wege dazu ist, den Begleitsatz 
»sprechend« zu gestalten. 
Die Voraussetzung für die Kombination von Themen in 
der von Mahler beschriebenen Weise ist jedoch erst dann ge-
geben, wenn die Komposition überhaupt auf einem das Gan-
10 GSD 3, S. 88.
11 GSD 1, S. 191.
12 SBr 6, S. 299.
13 SW 7/3, S. 42 f.
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2  Die Walküre, II. Akt, 2. Szene
Die beiden hier zusammengeführten Motive, das Walhall-
Motiv (oberes System) und die Rheingold-Fanfare (Oberstim-
me des unteren Systems), sind an verschiedenen Stellen des 
Rheingold exponiert worden und eignen sich in ihrer Original-
gestalt nicht dazu, miteinander verbunden zu werden. Nach 
Wagners späterer Deutung sind die beiden Gestalten »mit Hil-
fe einer fremdartig ableitenden Harmonisation in der Weise 
verbunden [...], daß diese Ton-Erscheinung [...] uns ein Bild 
der furchtbar verdüsterten Seele des leidenden Gottes gewah-
ren lassen [...].«18 Was hier mit dem abmildernden Ausdruck 
»fremdartig« bezeichnet wird, ist in Wirklichkeit eine durch 
einen gewaltsamen Eingriff deformierte Motivgestalt. Das 
Walhall-Thema hat außer seinem intervallischen Umriss al-
les verloren, was zur ersten Erscheinung »der im Morgenrot 
erdämmernden Götterburg«19 in der 2.  Szene des Rheingold 
gehörte: Statt einfacher Dreiklänge hören wir Septakkordhar-
monik; statt des fließenden 3/4-Takts einen Trauermarsch-
Rhythmus, und aus dem ursprünglichen piano ist fortissimo 
geworden. 
Als kontrapunktierende thematische Gestalt wäre eigent-
lich das Ring-Motiv zu erwarten, als musikalisches Symbol 
für Macht, die – wenn in Alberichs Hand gelangt – Walhall 
zerstören wird. Dass Wagner es durch die Rheingold-Fanfare 
ersetzte, dürfte durch zwei Erwägungen veranlasst sein: Zum 
einen sind Ring- und Walhall-Motiv als Intervallfolgen zu 
ähnlich,20 um eine sinnvolle kontrapunktische Verbindung zu 
ermöglichen; außerdem muss das zweite Motiv die Funktion 
erfüllen, eine Grundtonart für den ganzen Komplex festzustel-
len. Auch die Rheingold-Fanfare ist deformiert: War sie bei ih-
rer Einführung durch Dur-Geschlecht, Diskantlage und Aus-
führung durch die Trompete charakterisiert – sie leitete ja den 
Jubelgesang der Rheintöchter ein21 –, so hören wir sie jetzt in 
Moll, als Mittelstimme von der Basstrompete gespielt. Durch 
die Überdehnung des Grundtons ist das Motiv rhythmisch 
gelähmt; dass es sich um eine Ableitung von der Rheingold-
Fanfare handelt, kann vom Hörer erst beim Weitergehen in 
der 2. Hälfte von T. 986 erkannt werden.
18 Richard Wagner, »Über die Anwendung der Musik auf das Drama« (1879), 
in: GSD 10, S. 176 –193, hier S. 188.
19 Ebd.
20 Das Walhall-Motiv lässt sich als Metamorphose des Ring-Motivs verstehen.
21 Vgl. dazu Werner Breig, »Der ›Rheintöchtergesang‹ in Wagners ›Rheingold‹«, 
in: Archiv für Musikwissenschaft 37 (1980), S. 241– 263.
ze überspannenden Netz von Themen beruht, die semantisch 
besetzt und wiedererkennbar sind, sodass ihre Zusammenfü-
gung als Ausdrucksmittel wirken kann. Der Rahmen für kon-
trapunktische Verknüpfungen ist also die sogenannte Leitmo-
tivtechnik.
Gern wüssten wir, was die Tendenz von Mahlers Bemer-
kung über Wagner als Kontrapunktiker war, das heißt, ob Mah-
ler hervorheben wollte, dass Wagner derartige, für die dramati-
sche Musik seiner Zeit alles andere als gewöhnliche Strukturen 
überhaupt in nennenswertem Umfang komponierte, oder ob 
sie in seinem Werk nur eine begrenzte Rolle spielen. Mit bei-
dem könnte man ihm Recht geben. Wagners Grundsatz, dass 
»die Versmelodie des Darstellers« der »lebengebende Mittel-
punkt des dramatischen Ausdruckes ist«,14 galt auch unter den 
Bedingungen der Leitmotivtechnik. Dies bringt mit sich, dass 
der Fluss der dramatischen Rede das Primäre im Ablauf bildet 
und dass kontrapunktische Kombinationen in diesen Fluss 
Komplikationen hineinbringen, Komplikationen, die sowohl 
die Arbeit des Komponisten als auch die Auffassung durch das 
Hörerpublikum erschweren können. Im Folgenden sollen in 
der Art von Fallstudien drei Themenkombinationen beschrie-
ben werden.15 Man kann es als charakteristisch ansehen, dass 
in allen Fällen Wagner das Bedürfnis gehabt hat, das Besonde-
re und teils Problematische dieser Stellen zu kommentieren, 
sei es öffentlich, sei es in brieflichen Äußerungen.
3. Die grelle Kombination
Das wohl früheste Beispiel für die kontrapunktische Verbin-
dung zweier selbstständiger thematischer Gestalten steht in der 
2. Szene des II. Aktes der Walküre (Beispiel 2).16 Wir befinden 
uns in Wotans Gespräch mit Brünnhilde an dem Punkt, an 
dem der Gott die Zerstörung Walhalls und die Weltherrschaft 
Alberichs als unabwendbar vor sich sieht. Nachdem Wotan die 
Weissagung Erdas »Wenn der Liebe finstrer Feind ...«17 zitiert 
hat (im Orchester mit dem Motiv von »Alberichs Vernich-
tungsarbeit« begleitet), wird seine folgende Feststellung vom 
Eintreffen dieser Prophezeiung mit folgender Motivkombina-
tion eingeleitet:
14 Richard Wagner, »Oper und Drama«, in: GSD 4, S. 190.
15 Als Auswahlkriterium (und Auswählen war aus äußeren Gründen unum-
gänglich) hat eine Rolle gespielt, dass es sich um gesungene Stellen handeln 
sollte. Deshalb kommt der orchestrale Schluss der Götterdämmerung hier 
nicht vor.
16 SW 11/2, S. 130.
17 Text siehe unten S. 146.
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Wagner behandelt solche Kombinationen stets so, dass sie 
sich zu Modellen verfestigen, die mindestens ein weiteres Mal 
wiederholt werden. Hier erscheint die Kombination dreimal, 
in der aufsteigenden Tonartenfolge (gemessen an der Tonart 
der Rheingold-Fanfare) es-Moll – e-Moll – f-Moll, und dadurch 
mit gesteigertem Nachdruck.
In der Abhandlung von 1879 hat Wagner diese Stelle mit 
einer bestimmten Tendenz behandelt: Es ging ihm darum, 
darzutun, dass er Ungewöhnliches in seiner Musik nicht um 
der Auffälligkeit willen geschrieben habe, sondern um den 
dramatischen Ausdruck zu verdeutlichen. Er verkannte nicht 
»das an sich Grelle« der vorliegenden Kombination, wollte es 
aber bei der Wiedergabe nicht hervorgehoben wissen. Im Ge-
genteil sollte der Dirigent sich bemühen, die Fremdartigkeit 
»sei es durch geeignete Zurückhaltung des Zeitmaßes oder 
durch vorbereitende dynamische Angleichungen [...] zu verde-
cken«, sodass es »wie mit naturgemäßer Folgerichtigkeit auch 
als künstlerisches Moment unserer willigen Empfindung sich 
bemächtigte«.22 In die gleiche Richtung waren schon Anwei-
sungen Wagners bei den Proben zu den Bayreuther Festspielen 
von 1876 gegangen.23 Es ist vielleicht nicht ganz ausgeschlos-
sen, dass sich hinter dem Versuch, dem nicht mehr veränder-
baren Werktext durch Wiedergabe-Modifikationen etwas von 
seiner Schroffheit zu nehmen, ein Moment von Selbstkritik 
verbirgt. Jedenfalls machen spätere Themenkombinationen 
nicht mehr so sehr den Eindruck des Zusammengezwun-
genen. Selbst die geschehende Zerstörung von Walhall am 
Schluss der Götterdämmerung ist musikalisch nicht so spekta-
kulär wie die gedachte.24
22 Wagner, »Über die Anwendung ...«, S. 176 –193, hier S. 188.
23 Heinrich Porges, Die Bühnenproben zu den Bayreuther Festspielen des Jahres 
1876, Chemnitz 1881.
24 Da Vollständigkeit der Beispiele hier nicht angestrebt werden kann, sei we-
nigstens andeutungsweise auf die späten, d. h. nach den Meistersingern kom-
ponierten Teile des Ring hingewiesen, also den III. Akt von Siegfried und 
die Götterdämmerung. Durch die generelle Polyphonisierung von Wagners 
Wagner hat die Kombination in der Kompositionsskizze ohne 
Korrektur niedergeschrieben, was nach Curt von Westernha-
gen beweist, »daß nicht immer das Komplizierte schwierig 
zu machen ist«.25 Doch sollte man nicht übersehen, dass eine 
Korrektur in einem früheren Stadium der Ausarbeitung statt-
gefunden hat. Der Abschnitt der Versdichtung, in dem die 
dreimalige Themenkombination steht, ist nämlich im Prosa-
entwurf noch nicht enthalten. Nachdem Wotan an die Stelle 
gelangt ist, die in der Komposition T. 950 entspricht (»und für 
das Ende sorgt Alberich«), fragt Brünnhilde: »Was soll dein 
kind nun rüsten?«26 Die in der Komposition dazwischenlie-
genden 40 Takte haben einen Text, der im Prosaentwurf (Mai 
1852) noch nicht vorgebildet ist; er ist von Wagner erst im 
folgenden Monat im Zuge der Ausarbeitung der Versdichtung 
hinzugefügt worden (Text siehe oben).
Mit dieser Beobachtung soll nicht gesagt werden, dass 
Wagner im Juni 1852 schon eine Vorstellung von der Gestal-
tung dieser Partie gehabt hätte, wie er sie dann im Herbst 1854 
komponierte, wohl aber, dass er es für angebracht hielt, einen 
besonders starken textlichen Akzent zu setzen, bevor dann mit 
der Weisung »Fromm streite für Fricka« die für den ganzen 
weiteren Verlauf so gravierende Wendung im Verhältnis Wo-
tans zu Brünnhilde eingeleitet wird.
musikalischem Satz und die gewachsene Fülle der musikalischen Motive bot 
sich hier Gelegenheit zu weiteren Themenkombinationen. Zu denken ist vor 
allem an das Schlussduett von Siegfried sowie den Trauermarsch und die or-
chestrale Schlusspartie der Götterdämmerung.
25 Curt von Westernhagen, Die Entstehung des »Ring«, Zürich-Freiburg i. Br. 
1973, S. 111.
26 Richard Wagner, Skizzen und Entwürfe zur Ring-Dichtung, hrsg. von Otto 
Strobel, München 1930, S. 242. – Im Verstext heißt die entsprechende Stelle: 
»O sag, künde, was soll nun dein Kind?«
 Jetzt erst versteh’ ich  des Neides Kraft
 den stummen Sinn  kreißt ihr im Schoße:
der wilden Worte der Wala: –  das Wunder gelang
»Wenn der Liebe finstrer Feind  dem Liebelosen:
zürnend zeugt einen Sohn, doch der in Liebe ich freite,
 der Seligen Ende den Freien erlang’ ich mir nie!
 säumt dann nicht!« (Grimmig.)
  ThK I (T. 962 – 964)  So nimm meinen Segen,
ThK II (T. 980 – 982)
 Vom Niblung jüngst  Niblungensohn!
 vernahm ich die Mär,  Was tief mich ekelt,
daß ein Weib der Zwerg bewältigt,  dir geb’ ich’ zum Erbe,
ThK III (T. 985 – 987)
des Gunst Gold ihm erzwang. der Gottheit nichtigen Glanz:
 Des Hasses Frucht zernage sie gierig dein Neid!
 hegt eine Frau,
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4. »[...] mit einem ganz wunderbaren 
Zusammenklang zweier Thema’s«
Am 8. Mai 1859 berichtete Wagner aus Luzern an Mathilde 
Wesendonck über seine Arbeit am III. Akt von Tristan und 
Isolde: »Da ich schon vor 8 Tagen im eigentlichen Componi-
ren27 nicht weiter konnte (und zwar bei dem Uebergang von 
›vor Sehnsucht nicht zu sterben‹28 zur kranken Seefahrt), hatte 
ich’s damals liegen lassen, und hatte dafür zur Ausarbeitung 
des Anfanges gegriffen« – eine Mitteilung, die von der Da-
tumsangabe »1 Mai 59« am Beginn der Orchesterskizze be-
stätigt wird. Nach einer Woche war die Krise überwunden, 
und Wagner fuhr, wie er der Zürcher Freundin mitteilt, »im 
Componiren wieder fort, bei der Geschichte von der fernen 
Aerztin. Jetzt bin ich« – so heißt es weiter – »ganz glücklich: 
der Uebergang ist über alle Begriffe gelungen, mit einem ganz 
wunderbaren Zusammenklang zweier Thema’s«.29 In wenig 
mehr als einer Woche gelangte Wagner bis zum Ende des gro-
ßen Tristan-Monologs mit den Textworten »Verflucht, wer 
dich gebrau’t«30 – eine Stelle, die er in der Kompositionsskizze 
mit der Datumseintragung »16. Mai« versah. Danach folgte 
wieder eine Kompositions-Zäsur, in der offenbar die Arbeit 
an der Orchesterskizze fortgesetzt wurde; am 19. Juni nahm 
Wagner mit »Mein Herre Tristan« das »eigentliche Komponie-
ren« wieder auf.
Woran kann es gelegen haben, dass er »nicht weiter konn-
te«? Die kritische Stelle befindet sich in dem großen Monolog 
von Tristan in der 1. Szene des III. Aktes, an dessen Ende die 
Verfluchung des Trankes steht, und es geht, wie sich aus der 
Fortsetzung des Briefes ergibt, um eine Themenkombination. 
Das erste der beiden Themen, die Wagner erst nach eini-
ger Mühe zu einem »wunderbaren Zusammenklang« brachte, 
war die »Alte Weise«, jene Melodie, die man am Anfang der 
1. Szene vom Hirten auf der Schalmei gespielt hört (realisiert 
durch das Englisch Horn auf dem Theater); ihr gelten die ers-
ten Worte des erwachenden Tristan, der in ihr sein Schicksals-
motiv erkennt. Im Orchester findet diese Weise zunächst nur 
einen Nachhall durch die Aufnahme des triolischen Nachsat-
zes in den tiefen Streichern. Wenn Tristan dann von Vater und 
Mutter spricht und die Melodie mit dem Anfang seiner Exis-
tenz verbindet,31 ergreift das Orchester auch vom Anfang der 
Alten Weise Besitz – zunächst fast unmerklich, da die Melodie 
in der I. Oboe liegt32 –, macht sie zum Hauptmotiv des folgen-
den Abschnitts und bringt sie dabei – und das ist die besonde-
27 Unter dem »eigentlichen« Komponieren ist der Erfindungsvorgang zu ver-
stehen, der sich in der von Otto Strobel so genannten »Kompositionsskizze« 
niederschlägt (im WWV auch »Erster Gesamtentwurf« genannt).
28 T. 743.
29 Brief vom 8. Mai 1859, in: SBr 11, S. 71 f.
30 T. 840; SSD 7, S. 68.
31 »Da er mich zeugt’ und starb, sie sterbend mich gebar, – die alte Weise sehn-
suchtbang zu ihnen wohl auch klagend drang [...]« (T. 670 – 680), SW 8/3, 
S. 35 f.
32 Ebd., T. 674.
re Kompositionsidee dieses Abschnitts – in kontrapunktische 
Verbindung mit einer Reihe von anderen Motiven nach Maß-
gabe der Stichworte des Textes. Vermutlich stand für Wagner 
von Anfang an fest, dass der große Tristan-Monolog als poly-
thematisches Gewebe gestaltet werden sollte, in dessen Zent-
rum die Alte Weise stand.33 Die erste Kombination mit dem 
in der Mittelstimme erklingenden »Tagesmotiv« (T.  699 ff., 
sequenzierend in T. 703 ff., Notenbeispiel 3a) machte offenbar 
keine Schwierigkeiten. 
Was aber zunächst nicht gelang, war die Verbindung des 
von Wagner hier so bezeichneten Motivs der »kranken See-
fahrt« (des meist so genannten »Tantris-Motivs«) aus dem 
I. Akt, mit der »Alten Weise«. Dass Wagner dafür keine über-
zeugende Lösung fand, mag daher rühren, dass er zunächst die 
»Alte Weise« als das Hauptthema des Abschnitts nicht verän-
dern wollte und stattdessen das Tantris-Motiv anzupassen ver-
suchte.34 Die Lösung, die er schließlich wählte und als »wun-
derbaren Zusammenklang« empfand, basiert vor allem auf 
einer Dehnung des Anfangstones des »Tantris-Motivs« und 
auf freier Behandlung der Sprungintervalle der »Alten Weise« 
(Notenbeispiel 3b). Daneben erfand Wagner noch eine zweite 
Kombination, bei der die Dehnung am Beginn des »Tantris-
Motivs« vermieden wurde, dafür aber das Anfangsintervall der 
»Alten Weise« verändert werden musste (Notenbeispiel 3c). 
Der ganze Abschnitt – Alfred Lorenz fasste ihn, analytisch 
gut begründet, als »IX. Periode« des III. Aktes unter dem 
Motto »Lebensqual und Liebesfluch« zusammen35 – besteht 
aus 140 Takten. Der Orchestersatz, der die fast durchgehend 
aktive Singstimme begleitet, beruht auf acht Themen, die 
33 Dafür spricht, dass die Kompositionsskizze nur an wenigen Stellen tiefer ein-
greifende Korrekturen erkennen lässt. Vgl. Ulrich Bartels, Studien zu Wagners 
Tristan und Isolde anhand der Kompositionsskizze des zweiten und dritten Aktes, 
Köln 1995; Faksimile des Abschnitts in Teil 3 (ohne Seitenzählung), Übertra-
gung in Teil 2, S. 150 –166, Kommentar in Teil 1, S. 99 –113.
34 Die Kompositionsskizze ist an dieser Stelle so stark korrigiert, dass der Vor-
gang nicht eruierbar ist, besonders da zur Zeit der Abfassung dieses Textes 
(Oktober 2012) wegen einer Umorganisierung des Bayreuther Archivs das 
Original nicht eingesehen werden kann.
35 Alfred Lorenz, Das Geheimnis der Form bei Richard Wagner, Bd. 2: Der mu-
sikalische Aufbau von Richard Wagners »Tristan und Isolde«, Berlin 1926 (Re-
print Tutzing 1966), S. 144 –150.
3  Tristan und Isolde, III. Akt, 1. Szene
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fast stets, in verschiedenen Kombinationen, übereinanderge-
schichtet sind, meist paarweise, am Ende in vierfacher Kombi-
nation (siehe Notenbeispiel 3d).36
In den 140 Takten des Verfluchungs-Monologs sind 
36 Themeneinsätze zu zählen, von denen lediglich sechs auf 
nur einem Thema beruhen. Die kontrapunktische Kombina-
tion ist hier also zum strukturellen »Thema« eines längeren 
Werkabschnitts gemacht. Wagner war, als er am Anfang der 
Kombination dieses Abschnitts war, zunächst beglückt, dass es 
ihm gelungen war, »einen ganz wunderbaren Zusammenklang 
zweier Thema’s« herzustellen. Im Rückblick auf das fertige 
Werk benannte er als Charakteristikum dieses Abschnitts »die 
rastlos auftauchenden, sich entwickelnden, verbindenden, 
trennenden, dann neu sich verschmelzenden, wachsenden, 
abnehmenden, endlich sich bekämpfenden, sich umschlin-
genden, gegenseitig fast sich verschlingenden Motive«.37 Diese 
Beschreibung ist zwar nicht ohne hymnischen Überschwang, 
aber dennoch triftig; wüsste man nicht, auf welche Stelle in 
Wagners Œuvre sie sich bezieht, so ließe sie sich unschwer er-
mitteln. 
Noch an einer anderen Stelle von Wagners Schriften glaubt 
man einen Reflex dieser polythematischen Partie zu erkennen. 
Hatte Wagner seinen Lehrer in seiner Autobiographischen Skiz-
ze von 1843 mit der Anerkennung zitiert, der Schüler habe 
sich »durch dieses trockene Studium [...] Selbstständigkeit« 
angeeignet,38 so erinnert er sich später in der Autobiographie 
an Weinligs Satz: »Sie [...] haben das Bewußtsein, das Künst-
lichste zu können, wenn Sie es nötig haben.«39 Sollte Weinlig 
das wirklich so gesagt haben, so wäre 1865, als er Cosima Mein 
Leben diktierte, die richtige Zeit gewesen, sich daran zu erin-
nern.40
5. »Eine zweite, tiefklagende Melodie«
Die Meistersinger gelten als das non plus ultra von Wagners 
kontrapunktischem Komponieren. Dieses Urteil stützt sich 
vor allem auf drei Stellen des Werkes: das Vorspiel, die »Prügel-
szene« am Ende des II. Aktes und die instrumentale Einleitung 
des III. Aktes, darüber hinaus aber auf den über weite Strecken 
hinweg kunstvoll filigranartig ausgearbeiteten Orchesterpart. 
Ludwig Finscher hat eine Systematik der verschiedenen Typen 
von kontrapunktischer Arbeit in den Meistersingern aufgestellt, 
36 SW 8/3, S. 57, 60 f., 62, 76.
37 Richard Wagner, »Meine Erinnerungen an Ludwig Schnorr von Carolsfeld« 
(1868), in: GSD 8, S. 177–194, hier S. 186. – Zwar ist der Kontext dieser 
Beschreibung zu berücksichtigen (es geht um Schnorr von Carolsfelds Dar-
stellung des Liebesfluchs); doch schwingt unverkennbar auch Wagners Stolz 
auf seine Gestaltung dieser Partie mit.
38 Hier zit. nach SBr 1, S. 95 –116, hier S. 99.
39 Mein Leben, S. 64.
40 Die ersten Aufführungen von Tristan und Isolde hatten am 10., 13. und 
19. Juni in München stattgefunden; vier Wochen später begann das Diktat 
der Autobiographie. 
indem er zwischen »handwerklichem«, »meditativem« und 
»parodistischem« Kontrapunkt unterschied.41 Die erste Kate-
gorie, die sozusagen die Grundform darstellt, herrscht im An-
fangsteil des Vorspiels; sie wird im Vorspiel zum III. Akt zum 
»meditativen« Kontrapunkt sublimiert, in der Schlusspartie 
des II. Aktes, der Prügelszene, zum »parodistischen« Kontra- 
punkt verzerrt, wobei die Fugentechnik, von Haus aus ein 
Prototyp des Geordneten, nicht zuletzt durch die Textierung 
ins Chaotische umschlägt.42 Nun sind freilich die charakteris-
tischsten Ausprägungen von handwerklichem und meditati-
vem Kontrapunkt in reinen Instrumentalabschnitten angesie-
delt, also dort, wo in Operntradition am ehesten der Ort für 
kontrapunktische Techniken ist. 
Verfolgt man indessen die Linie, die mit der Motivkom-
bination der Walküre beginnt und in der Trank-Verfluchung 
im III. Tristan-Akt ihren Kulminationspunkt erreicht, so fällt 
der Blick auf eine andere Stelle, nämlich die überraschende 
Gegenstimme in der dritten Strophe des Schusterliedes im II. 
Akt. 
Dass es sich um einen dem Lied ursprünglich nicht zugehö-
rigen Zusatz handelt, ist an der Entstehungsgeschichte des 
Stückes abzulesen. Wagner komponierte das Schusterlied 
bekanntlich bereits während der Arbeit am I. Akt im Voraus 
und schenkte eine Reinschrift davon seinem Freund Joseph 
Standhartner zum Geburtstag am 23. Februar 1863. Die Ge-
genstimme findet sich hier noch nicht; dagegen steht sie in 
der kurz darauf entstandenen Konzertfassung,43 die zum ersten 
Mal am 5. November 1863 in Prag aufgeführt wurde.
41 Ludwig Finscher, »Über den Kontrapunkt der Meistersinger«, in: Das Dra-
ma Richard Wagners als musikalisches Kunstwerk, hrsg. von Carl Dahlhaus, 
Regensburg 1970 (= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 23), 
S. 303 – 312.
42 Sieht man vom Moment des Parodistischen ab, so kann man eine Verbin-
dungslinie zwischen dieser Szene und der Tanzszene im I. Akt von Mozarts 
Don Giovanni erkennen. In beiden Fällen wird mit Hilfe einer extrem kunst-
vollen musikalischen Struktur »Disharmonie, Zerstörung jeglicher Möglich-
keiten menschlichen Zusammenseins« (Stefan Kunze, Mozarts Opern, Stutt-
gart 1984, S. 348) beziehungsweise das Ausbrechen des »Wahns« dargestellt.
43 Erstausgabe in: SW 9/2, S. 181–195. – Egon Voss danke ich für freundliche 
Mitteilungen über den Befund der Entwurfsmanuskripte.
4  Die Meistersinger von Nürnberg, Akt II, 6. Szene (T. 983 – 
993, Singstimme und kontrapunktierende Gegenstimme)
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Wagner hat in zwei Briefen diese Stelle kommentiert, zu-
nächst gegenüber König Ludwig II., dann – ausführlicher – 
in einem Brief an Judith Gautier von 1868 oder 1869. Was 
dieses Motiv ausdrückt, so heißt es dort, sei »la plainte de 
l’homme résigné qui montre une physionomie gaie et éner-
gique au monde. Eva avait compris cette plainte cachée et, 
navrée au fond de son âme, elle avait voulu fuir pour ne plus 
entendre ce chant à l’apparence si gaie«.44
Das Gegenmotiv begegnet im Verlauf der Oper an dieser 
Stelle zum ersten Mal und wird später als Anfangsmotiv der 
Instrumentaleinleitung zum III. Akt wieder aufgenommen, 
wo es als »Wahn-Motiv« zu seiner vollen Bedeutung kommt. 
Das Motiv ist also im Lied ein Vorgriff auf den »eigentlichen« 
44 Richard et Cosima Wagner, Lettres à Judith Gautier, hrsg. von Léon Gui-
chard, [Paris] 1964, S. 40. – Die in SSD 12 gedruckte Erläuterung des Vor-
spiels zum III. Akt der Meistersinger (S.  348 f.) gehört nicht eigentlich zu 
Wagners Schriften, sondern ist ein posthum angefertigter Auszug aus diesem 
Brief; die deutsche Fassung stammt von Hans von Wolzogen und wurde zu-
erst 1885 in den Bayreuther Blättern veröffentlicht.
Ort seiner Verarbeitung. Ob die »zweite, tiefklagende Me-
lodie in gehaltenen Tönen«45 jedoch als Gegenstimme für 
das Lied erfunden wurde, oder ob Wagner sie schon für die 
Einleitung zum III. Akt entworfen hatte und dann als Anti-
zipation in das Lied einfügte, ist kaum zu eruieren. Grund-
sätzlich möchte man eher annehmen, dass ein Thema für die 
Hauptstelle seiner Durchführung erfunden wird, da die volle 
Bedeutung der Gegenstimme nicht erkannt werden kann, 
ohne dass man anschließend den III. Akt hört; andererseits 
fügt sich die Gegenstimme kontrapunktisch zwanglos zur 
Liedmelodie. Da es keine Aufzeichnung in Form einer Ein-
zelskizze gibt, lässt sich die Frage der Genese nicht beant-
worten.46
45 Richard Wagner, Brief an Ludwig II. vom 22. November 1866; in: SBr 18, 
S. 260. 
46 Was schon lange existierte, das war eine Vorstellung davon, wie der III. Akt 
beginnen sollte. Dafür schrieb Wagner schon am 22. Mai 1862 eine Skizze 
nieder, in der der einstimmige Beginn in tiefer Lage allerdings eine andere, 
wesentlich einfachere Fassung hatte. Eine Übertragung findet sich bei Jörg 
Linnenbrügger, Richard Wagners »Die Meistersinger von Nürnberg« – Studien 
und Materialien zur Entstehungsgeschichte des ersten Aufzugs (1861–1866), 
Bd. 2, Göttingen 2001, S. 51.

151Zum Weiterleben der Figurenlehre in Richard Wagners Musiksprache
Zum Weiterleben der Figurenlehre in Richard Wagners Musiksprache
Hartmut Krones 
Am 28. August 1829 verkörperte Richard Wagners Schwes-
ter Rosalie in der Leipziger Erstaufführung des Goetheschen 
Faust das Gretchen, was den sechzehnjährigen Komponisten 
wohl zur Schöpfung jener »Sieben Compositionen zu Goethes 
Faust« anregte, deren Entstehung er dann in seiner »Roten 
Brieftasche« folgendermaßen vermerkte: »1831. Compositio-
nen zu Faust. Sonate zu 4 Händen B DUR: gelungen. Inst-
rumentirt. Universität. Lüderlich. Ouv: aus ES DUR ange-
fangen. Faro-spielen. Schlimme, lüderliche Zeit im Sommer. 
Schindelmeißer kommt nach Leipzig. Ich verlasse Müller, u. 
gehe zu Weinlig, Michaeli. Bin fleißig.«1
Wagners musikalische Bildung vor seinen »Composi-
tionen zu Faust« war in der Dresdener Kreuzschule, durch 
die Vergötterung des Freischütz und seine »Leidenschaft zu 
Weber«2 sowie durch rudimentären Klavier- und Violin-
unterricht, später in der Leipziger Nikolaischule, durch das 
Erlebnis des Fidelio sowie allgemein durch »Beethoven’sche 
Musik« (deren »Eindruck« für ihn »allgewaltig« war), durch 
Mozarts Requiem, durch »Logier’s Methode des Generalbas-
ses«, durch musikalisches »Privatstudium« sowie durch Unter-
richt bei dem »tüchtigen Musiker«3 Christian Gottlieb Müller 
vor sich gegangen. Und dieses breite Spektrum musikalischer 
Einflüsse lassen auch seine Vertonungen von Texten aus dem 
Faust (SW 17, S. 1–24) erkennen, deren periodische Melodik, 
schlicht-schulhafte Harmonik und charakteristische Rhyth-
mik (wie die Punktierungen im Lied der Soldaten oder die 
Tanzrhythmen in Bauer unter der Linde) voll und ganz der 
Tradition entsprechen. Doch finden sich auch schon spezielle 
Wortausdeutungen, wie im Lied der Soldaten die Aufhellung 
der B-Dur- bzw. F-Dur-Sphäre nach D-Dur, wenn von der 
»Freude« die Rede ist, die sich – selbst um den Preis eventu-
ellen »Verderbens« – einstellt, wenn sich »Mädchen und Bur-
gen [...] geben« müssen (den Soldaten). Die Eintrübung von 
1 Aus Richard Wagners Aufzeichnungen in der »großen roten Brieftasche«, in: 
SBr 1, S. 81. Der Unterricht bei Weinlig begann also wohl am 29. September 
1831. »Im Frühjahr 1832« entließ Weinlig Wagner dann »ganz aus seiner 
Obhut«. Ebd., S. 31 (Einleitung).
2 Aus Richard Wagners Aufzeichnungen in der »großen roten Brieftasche«, in: 
SBr 1, S. 81.
3 Zitate nach Richard Wagner, »Autobiographische Skizze«, in: SBr 1, S. 97.
D-Dur nach d-Moll in Branders Lied, mit der Wagner die Ver-
giftung der Ratte durch die Köchin und die Schilderung von 
deren Folgen (u. a. »gar manchen Ängstesprung«) in ein sym-
bolträchtiges Licht taucht, ist ebenfalls beste Weiterführung 
einschlägiger Traditionen. Und das gilt schließlich auch für die 
in Gretchen am Spinnrade eingesetzte Versinnbildlichung des 
»Spinn-Geräusches« durch Klavier-Tremoli oder für die auf-
steigende Oktaven-Kette, die in dem Melodram »Ach neige, 
du Schmerzensreiche« das »Bangen« und »Zittern« von Gret-
chens »armem Herz« wiedergibt.
Daneben finden sich in diesen frühen Werken etliche Be-
deutungsgebungen, die deutlich aus dem Fundus der musi-
kalisch-rhetorischen Figurenlehre gewonnen wurden.4 So gibt 
Gretchen am Spinnrade (SW 17, S.  19 – 21) ihren Schmerz 
durch von Seufzerpausen (suspirationes) durchzogene Worte 
kund: »Mein ar- / mer Kopf / ist mir / verrückt / mein ar- / 
mer Sinn / ist mir zerstückt.« Die zweifelhafte Zukunft, ihr 
Nicht-Wissen, wie es weitergehen soll, wird gleich in der ersten 
Strophe bei den diesen Inhalt andeutenden Worten »finde (sie 
nimmer)« sowie »Grab« durch die schmerzhafte dubitatio des 
verminderten Septakkordes 5 versinnbildlicht, der dann auch 
nach dem (offensichtlich ebenfalls Zweifel hervorrufenden) 
4 Zu den Beziehungen zwischen Musik und Rhetorik, zu den musikalisch-
rhetorischen Figuren sowie ihren Bedeutungsfeldern siehe insbes. Hartmut 
Krones/Robert Schollum, Vokale und allgemeine Aufführungspraxis, Wien-
Köln 1983, hier S. 37– 63; Dietrich Bartel, Handbuch der musikalischen Fi-
gurenlehre, Laaber 1985, 52007; Hartmut Krones, »Musik und Rhetorik«, in: 
MGG2, Sp. 814 – 852, insbes. Sp. 826 – 832, sowie Hartmut Krones, »Mu-
sikalische Figurenlehre«, in: Historisches Wörterbuch der Rhetorik, hrsg. von 
Gert Ueding, Bd. 5, Tübingen 2001, Sp. 1567–1590.
5 Als dubitatio und somit als Ausdruck des Zweifels wird der verminderte 
Septakkord vor allem in Friedrich August Kannes Mozart-Analysen ange-
sprochen. Friedrich August Kanne, »Versuch einer Analyse der Mozartischen 
Clavierwerke mit einigen Bemerkungen über den Vortrag derselben« [Auf-
satzserie], in: Allgemeine Musikalische Zeitung, mit besonderer Rücksicht auf 
den österreichischen Kaiserstaat V (1821), passim, insbes. Sp. 153. Hiezu sie-
he Hartmut Krones, »Rhetorik und rhetorische Symbolik in der Musik um 
1800. Vom Weiterleben eines Prinzips«, in: Musiktheorie 3 (1988), S. 117–
140, hier S. 129. Zu Kannes Musikästhetik siehe Hartmut Krones, »denn je-
des gute Tonstück ist ein Gedicht«. »›Rhetorische Musikanalyse‹ von Johann 
Mattheson bis Friedrich August Kanne«, in: Zur Geschichte der musikalischen 
Analyse. Bericht über die Tagung München 1993, hrsg. von Gernot Gruber 
(= Schriften zur musikalischen Hermeneutik 5), Laaber 1996, S. 45 – 61.
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»Kuß« (»und ach! Sein Kuß!«) erklingt. Dennoch stellen sich 
bei Gretchen trotz der verlorenen »Ruh’« auch positive Gefüh-
le ein, wie die in der 2. Strophe (T. 22) nach den Worten »ich 
finde [wieder mit dubitatio] sie nimmer und nimmermehr« 
zu hörende parrhesia dokumentiert: Das querständige Gegen-
einander von fis und f, als pathopoiia an sich dissonant und 
daher schmerzhaft, »verursachet« durch das Einbetten des f in 
eine Konsonanz »keinen Übellaut«6 und versinnbildlicht so-
mit die Gleichzeitigkeit von negativem und positivem Affekt 
(Notenbeispiel  1). Den Höhepunkt der emotionalen Irrita- 
tion Gretchens stellt Wagner schließlich in bester rhetorischer 
Tradition auf den speziellen passus duriusculus des »chroma-
tischen Quartfalls« (hier b – a – as – g – fis – f ): »(Mein Busen 
drängt sich) nach ihm hin, ach! dürft’ ich fassen und halten 
ihn, und küssen (ihn so wie ich wollt’)«.
Auch im Lied des Mephistopheles (Nr. 5, SW 17, S. 17 f.) be-
dient sich Wagner der Mittel aus der Figurenlehre: »Was machst 
du mir / vor Liebchens Tür« hebt der Gesang mit deutlicher 
suspiratio an, ehe der Verlust der Jungfernschaft sowohl weitere 
Seufzerpausen als auch – in ostentativem Unisono mit dem 
Klavier – den passus duriusculus des »chromatischen Quart-
falls« erklingen lässt (Notenbeispiel 2): »Laß, laß es sein! / Er 
läßt dich ein, / (als Mädchen, als Mädchen nicht zurücke).« In 
der 2. Strophe erklingen die suspirationes dann bei den Worten 
»Nehmt euch in Acht! / ist es vollbracht / dann gute Nacht / ihr 
armen, armen Dinger!«, während der passus duriusculus den ab-
schließenden guten Rat gibt: »Habt ihr euch lieb, / tut keinem 
Dieb / nur nichts zu Lieb’, als mit dem Ring am Finger.«
Im September 1831 begann dann Wagners Lehrzeit bei 
dem Leipziger Thomaskantor Christian Theodor Weinlig: 
»ich fühlte die Nothwendigkeit eines neu zu beginnenden, 
streng geregelten Studiums der Musik, und die Vorsehung ließ 
6 Johann Gottfried Walther, Musicalisches Lexicon, Leipzig 1732, S. 463.
mich den rechten Mann finden, der mir neue Liebe zur Sache 
einflößen und sie durch den gründlichsten Unterricht läutern 
sollte. Dieser Mann war Theodor Weinlig, Kantor an der Tho-
masschule zu Leipzig.«7
In persönlicherer Form als in seiner autobiographischen 
Skizze äußerte sich Wagner über Weinlig am 3. März 1832 
seiner Schwester Ottilie gegenüber: »Ach, wie schmerzt es 
mich Dir sagen zu müssen, daß ich wohl eine Zeitlang recht 
liederlich war, [...]; bis ich mich endlich ermannte, und durch 
meinen neuen Lehrer so in meiner Besserung befestigt wurde, 
daß ich jetzt auf dem Punkt stehe, von dem aus ich meinen 
höheren Lebensplan schon für fest betreten halten kann. Du 
mußt nämlich wissen, daß ich schon über ein halbes Jahr her 
der Schüler des hiesigen Cantor’s Weinlig bin, den man wohl 
mit Recht für den größten jetzt lebenden Contrapunktisten hal-
ten kann, und der dabei als Mensch so ausgezeichnet ist, daß 
ich ihn durchaus wie einen Vater liebe. Er hat mich mit einer 
solchen Liebe herausgebildet, daß ich schon jetzt meine Lehr-
zeit, nach seinem eigenen Ausspruche, für beendet betrachte, 
und er mir jetzt nur noch als rathender Freund zur Seite steht. 
Wie sehr er mich selbst liebt, kann Dir das beweisen, daß er, 
als ihn die Mutter nach halbjährigem Unterricht, um die Be-
stimmung des Honorar’s fragte, äußerte: es würde unbillig von 
ihm sein, wenn er für die Freude, mich unterrichtet zu haben, 
noch Bezahlung annehmen wollte; mein Fleiß und seine Hoff-
nungen von mir belohnten ihn hinlänglich.«8 
Details des Unterrichts erfahren wir schließlich aus einem 
Brief an den Sänger Franz Hauser, der Wagners Kompositions-
weise kritisiert hatte und den der knapp Einundzwanzigjäh-
rige wohl von seiner Professionalität überzeugen wollte: »Als 
7 Richard Wagner, »Autobiographische Skizze«, in: SBr 1, S. 99. Zur Lehrzeit 
Wagners bei Weinlig siehe vor allem Rudolf Roch, Christian Theodor Wein-
lig, der Lehrer Richard Wagners, maschr. Diss., Univ. Leipzig 1920, insbes. 
S. 22 – 49.
8 Richard Wagner, Brief (Leipzig, 3. [und 21.] März 1832) an seine Schwe-
ster Ottilie, zeitweilig Kopenhagen, in: SBr 1, S. 126. Weiter unten berichtet 
Wagner vom Erscheinen einer »Claviersonate von mir in Druck [...], die ich 
meinem Weinlig dedicirt habe«. Ebd., S. 127.
2  Lied des Mephistopheles, T. 9 –13
1  Gretchen am Spinnrade, T. 20 –23
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ich bei Herrn Müller die Studien der Harmonielehre vollen-
det, und das Gebiet des Contrapunktes betrat, [...] begann ich 
meine Studien bei Herrn Weinlig fortzusetzen. Dieser Mann, 
dem ich mehr zu verdanken habe, als je meine Leistungen hin-
reichend ausgleichen werden können, fühlte nun wohl richtig, 
wo es mir zunächst noch fehle; – er setzte das Erlernen des 
eigentlichen Contrapunktes hier erst noch bei Seite, um vor-
her meine Harmonie-Kenntnisse auf das gründlichste zu be-
festigen; so nahm er zunächst den strengen, gebundenen Styl 
der Harmonie mit mir vor, und wich nicht eher davon, als 
bis er mich darin für vollkommen befestigt hielt, denn seiner 
Ansicht nach war dieser gebundene Styl die erste und einzi-
ge Grundlage zur Handhabung freier u. reicher Harmonien 
sowohl, als wesentlich auch zur Erlernung des Contrapunc-
tes. Das Studium des Contrapunctes nahm er nun nach der 
festesten Richtung und den strengsten Grundsätzen mit mir 
vor, und nachdem er mir durch die Vollkommnung in diesem 
letzten u. schwierigsten Theil des allgemeinen Musikstudium’s 
den sichersten Grund gelegt zu haben schien, und die Erler-
nung dieses zur Ausbreitung in den schwersten Feldern der 
Composition für abgeschlossen hielt, entließ er mich mit die-
sen seinen Worten: ›Ich thue Sie hiermit aus der Lehre, wie der 
Meister seinen Lehrling, wenn dieser das gelernt hat, was jener 
ihn lehren konnte.‹
Durch dieses tiefe und ernste Studium fühlte ich mich 
ungemein erkräftigt; ich fühlte mich im Besitz jener Mittel, 
durch die ich mich zu meinem Fortschritt, meiner freieren 
Welt-Ausbildung ermächtigt hielt. Zu dieser glaubte mein 
Lehrer und ich durchaus den Weg der Oeffentlichkeit betreten 
zu müssen, weil in dieser eben das weltbildende Prinzip liegt.«9 
Später ergänzte Wagner noch, dass Weinlig »seiner musika-
lischen Bildung nach der alt italienischen Schule an[gehörte]« 
und »in Bologna in der Schule des Pater Martini studirt[e]«: 
»In dieser Richtung hatte er sich namentlich durch Vocalcom-
positionen, in welchen man seine schöne Behandlung der 
Stimmen rühmte, vortheilhaft bekannt gemacht«. Und auf 
sich bezogen stellte er fest, dass er von Weinlig sowohl »das 
beruhigende Gefallen am Klaren und Fliessenden« als auch 
durch das Verfassen von Vokalfugen »die Neigung zum Sang-
baren« bezogen habe.10
Obwohl Weinlig allenthalben ausschließlich als »Kontra- 
punkt-Lehrer« Wagners angesprochen wird, ist anzunehmen, 
dass er auch dessen Sinn für musikalische Symbolik und Be-
deutungsgebung weiter schärfte bzw. schulte. Denn in seinem 
posthum, 1845, erschienenen Lehrbuch der Fuge erscheinen 
die Elemente von Stimmführung und Tonsatz immer deut-
lich an inhaltliche Überlegungen gebunden. So wird gleich 
zu Beginn seiner Anleitungen die Forderung aufgestellt, 
der »Hauptsatz« (das »Motiv«) einer Fuge müsse nicht nur 
»l e i c h t  f a s s l i c h «, sondern auch »d e m  C h a r a k t e r 
  9 Richard Wagner, Brief (etwa März 1834) an Franz Hauser, in: SBr 1, S. 150 f.
10 Mein Leben I, S. 70 ff.
d e s  To n s t ü c k s  u n d  d e r  a u s z u d r ü c k e n d e n 
E m p f i n d u n g  v ö l l i g  e n t s p r e c h e n d « gestaltet wer-
den, »damit die Nachahmung, indem sie ihren melodischen 
Gegenstand zu einem Hauptgedanken des Satzes erhebt, den 
Hörer nicht vom rechten Wege ablenkt, und offenbar zweck-
widrig wirkt«.11 Später ergänzt Weinlig: »und es wäre sehr 
irrig, wenn man glauben wollte, dass bei der Fuge hierauf 
keine sonderliche Rücksicht zu nehmen sey. Die Fuge kann 
und soll in ihrer eigenthümlichen Weise eben so gut eine be-
stimmte Empfindung aussprechen, als jedes andre Tonstück; 
nie aber würde diese die beabsichtigte sein, wenn sie durch 
das Thema gleich von vorn herein eine falsche Richtung be-
käme.« Daher müsse vornehmlich »in der Singfuge [...] der 
Sinn des Textes sehr wohl erwogen werden«.12 Denn es solle 
sich »d i e  i n  d e n  Te x t w o r t e n  l i e g e n d e  E m p f i n -
d u n g  [...] i n  d e r  g a n z e n  F u g e  d e u t l i c h  a u s -
s p r e c h e n «, und daher müsse »das Thema – in Tonart, Me-
lodie, Tempo, u. s. w. – diese Empfindung möglichst bestimmt 
ausdrücken, und dabei die Textworte allenthalben richtig und 
gut accentuiren«.13
Außer dieser Anleitung zur Fuge lassen uns aber auch 
in der Sächsischen Landesbibliothek – Staats- und Universi-
tätsbibliothek Dresden (SLUB) erhaltene Mitschriften von 
Weinligs Unterricht erkennen, in welch hohem Maß der 
Thomaskantor satztechnische und »inhaltliche« Unterwei-
sungen koppelte. Hier haben sich folgende handschriftliche 
Aufzeichnungen erhalten:14
1. Christian Theodor Weinlig, Collection | der | Anfangs-
Grundsätze | zur | Erlernung der Composition | bearbei-
tet  | vom October 1808. bis zum Januar. 1810. | unter 
der Anweisung des ehr- | würdigen Musick-Meisters und | 
Lehrers der Composition Herrn | Weinlig. | durch | Mor-
genroth15 zu Dresden | Signatur MB 2° 28, angeb. Rara.
 [angebunden] Christian Theodor Weinlig, Exercitia in der 
Composition während des gemachten Cursus beim Mu-
sickmeister Herrn Weinlig vom 1. October 1810 bis (May 
1818), Durch Morgenroth. MB 2° 28 R.
11 Christian Theodor Weinlig, Theoretisch-praktische Anleitung zur Fuge für den 
Selbstunterricht (Dresden 1845), Dresden ²1852, S. 1.
12 Ebd., S. 14.
13 Ebd., S.  139. In der Leipziger Universitätsbibliothek (Sondersammlung 
1402, »Taus, Musiker«) hat sich ein mit »Leipzig, d. 6. März 1835« datier-
ter hs. zweistimmiger Kanon Weinligs mit dem Text »Dreht sich doch die 
Welt in stetem Kreise; nun so drehen wir, so drehen wir uns mit!« mit der 
Widmung »zur freundlichen Erinnerung an den Cantor der Thomasschu-
le Christ. Theodor Weinlig« erhalten, der den Text im wahrsten Sinne des 
Wortes »möglichst bestimmt« ausdrückt: Die Melodie springt bzw. schreitet 
(»dreht« sich) ostentativ mehrmals ab- und aufwärts, und zwar dergestalt, 
dass ihr Abschluss und somit der nächste Einsatz jeweils um einen Ton höher 
vor sich geht.
14 Für die Übermittlung der Titel danke ich dem Leiter der Musikabteilung der 
Bibliothek, Herrn Karl Wilhelm Geck.
15 Franz Anton Morgenroth (1780 –1847) wurde 1812 Geiger der Dresdener 
Hofkapelle, 1828 Vize-Konzertmeister sowie 1838 Konzertmeister.
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2. Christian Theodor Weinlig, Composition, Präparativer 
und Practischer Theil. Signatur MB 2° 16 Rara.
 a) Præparativer Theil. | zur | Erlernung der Compositi-
on  | durch | den Musik-Director Herrn Theodor Wein-
lig | vorgetragen | vom 1ten October 1810. bis ultimo April 
1811. | Nebst einer Beilage No: I. | gesammel[t] | durch | 
Morgen[roth]
 Vorlesungen | über | General Bass und Composition | 
überhaupt | durch | den Musick-Meister Herrn Theodor | 
Weinlig | zu | Dresden im October | 1810. | gehört durch | 
Morgenroth
 b) Practischer Theil | zur | Erlernung der Composition | 
durch | den Musickmeister Herrn | Weinlig | vorgetragen | 
von 1ten May 1811. bis ult: Septembr: 1813 | [...] | Nebst 
I. Beilage. No: 2. | gesammelt durch | Morgenroth.
 Vorlesungen | über | General-Bass und Composition. | 
überhaupt | durch | den Musick-Meister Herrn Theodor | 
Weinlig | zu | Dresden im Monath May. | 1811. | gehört | 
durch Morgenroth.
3. Leitfaden beym mündlichen Unterricht in der musica-
lischen Setzkunst, vorgetragen von Christian Theodor 
Weinlig, Kantor an der Kirche zum Heil. Kreutz und an 
den drey Hauptkirchen zu Dresden. Präparativer Theil, 
aufgesetzt von dessen Schüler Carl Borromäus von Mil-
titz16. Schaffenberg in den Jahren 1815 und 1816. 3 Bän-
de. Signatur MB 8° 429 R.17
Neben grundsätzlichen Bemerkungen zu Tönen, Noten, 
Intervallen, Dreiklängen, »Septimenakkorden«, Vorhalten, 
Durchgängen, Dissonanzen, Takt, Tempo, »Cadenzen« und 
Modulationen sowie neben den Regeln von »Contrapunct«, 
»Canon« und Fuge (samt Beispielen) finden sich in den Mit-
schriften auch grundsätzliche Aussagen zur Tonartencharak-
teristik, zur »Emphasie« (Nachdruck, Hervorhebung) sowie 
zum musikalischen »Mahlen«. Deren wichtigste seien hier 
wiedergegeben:18
»§ 415. Ob es gleich im Allgemeinen genommen dem Ton-
setzer freisteht, die Melodie steigen und fallen zu laßen, 
wo und wie es ihm gutdünkt; so muß er doch bei Singe-
Compositionen diesfals vorzüglich durch die Emphasie ge-
leitet und bestimmt werden. Emphasis bedeutet nehmlich 
den Nachdruck, der auf das Haupt-Wort eines Satzes gelegt 
wird, und ist vom metrischen Accente gänzlich verschieden. 
[...] In jedem Worte von mehr als einer Sylbe, ist wenigs-
tens ein Accent vorhanden, allein viele Worte können ohne 
16 Carl Borromäus von Miltitz (1781–1845 wirkte nach seiner Militärlaufbahn 
als Komponist, Dichter und Musikkritiker (Allgemeine Musikalische Zeitung). 
1824 wurde er in Dresden Oberhofmeister des sächsischen Kronprinzen Jo-
hann.
17 Zu den Mitschriften des Weinligschen Unterrichts siehe auch Roch, Christi-
an Theodor Weinlig, S. 61– 64.
18 Der Autor dankt Herrn Phillip [sic] Schmidt für die Durchsicht der Mit-
schriften und das Exzerpieren der zitierten Passagen.
Emphasie vorbeygehen, und dagegen einsylbige Worte, wel-
che keinen metrischen Accent haben, eine Emphasie erfor-
dern. Der Accent betrifft blos die richtige Aussprache der 
Worte, die Emphasis aber deutet auf den Sinn eines ganzen 
Satzes.
§. 416. Gemeiniglich und am sichersten wird die Emphasis 
durch eine, wenn auch nicht beträchtliche, aber doch emp-
findliche Erhöhung in der Melodie ausgedrückt; oft thut ein 
halber Ton die beste Wirkung, wenn er dem Gehöre grade 
recht intereßant ist. [...] Bei Hauptworten von mehr als ei-
nem Accente, ist es am besten[,] den emphatischen Ton auf 
den ersten Accent zu legen; übrigens kann die Emphasis so-
wohl in arsi als thesi stehen, sowohl auf kurzen als langen 
Noten ruhen.
§. 417. Mit der Emphasie verwechsele man aber das Mahlen 
einzelner in einem Texte vorkommender Worte nicht, wo 
man durch gewiße Fortschreitungen oder Noten Figuren die 
Bedeutung deßelben sinnlich darstellen will. Ist die Bedeu-
tung des einzelnen Wortes dem Sinne des ganzen Satzes ent-
gegenlaufend, so darf man es schlechterdings nicht mahlen 
wollen [...]. Ebenso vorsichtig ist mit vorkommenden Bei-
wörtern zu verfahren [...].
§. 418. Enthält aber ein solches Beiwort, oder sonst ein aus 
der sinnlichen Natur entlehnter Gegenstand das Bild der im 
ganzen Stücke herrschenden Gemüths-Bewegung; so ist es oft 
sehr gut, dem Charackter der Melodie, vorzüglich aber der 
dazu gehörigen Begleitung diesem Gleichniße anzupaßen, 
nicht um das Bild zu mahlen, sondern [...] um durch Dar-
stellung eines Sinnen-Eindrucks den Affect desto anschauli-
cher zu machen. [...] doch ist es allemal beßer, die Malerey 
in die Begleitung zu bringen, und nicht in die Singstimme. 
Worte, die ein Steigen oder Fallen, eine Höhe oder Tiefe an-
zeigen, können, sobald sie das Hauptwort des Satzes sind, 
[...] sehr gut in der Melodie, durch höhere oder tiefere Inter-
valle ausgedrückt werden [...].
§. 421. Um [...] Dehnungen und Passagen richtig anzuwen-
den, muß man vor allen Dingen untersuchen, ob der Cha-
rackter des Stücks und die auszudrückende Empfindung 
durch sie nicht undeutlich oder wohl gar ganz entstellt wird, 
und ob sie sich überhaupt mit dem Inhalte des Ganzen gut 
vereinigen läßt. Hat es damit seine Richtigkeit, so wähle 
man ein Wort dazu, das von erheblicher Bedeutung ist, wo 
möglich das Hauptwort des Satzes, und seinem Sinne nach 
eine mehr oder weniger glänzende Verzierung verträgt [...]. 
Die Sylbe, worauf ein solches Melisma gelegt wird, muß den 
Accent haben, und einen Vocal enthalten, der sich hierzu 
qualificirt, am besten ist a. und nächst diesem e. und o. zu 
brauchen. [...].
§.  442. Die innere Bewegung wird, in Verbindung mit 
paßenden Intervallen[,] sehr oft zur musikalischen Malerey 
gebraucht; sie muß ihre gewaltigen Dienste leisten, bei Don-
ner und Winds-Braut, bei Waßer Rauschen und Sterne Fun-
keln, beim Gallop des Pferdes etc. Ob und in wiefern grade 
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bei solchen Gelegenheiten die musikalische Malerey von 
ächtem Kunstwerte sey, mag an seinen Ort gestellt seyn; daß 
aber die innere Bewegung zu Schilderung der Affecten und 
zu Individualisirung der Personen, des Orts, der Umstände 
äußerst zweckmäßig angewendet werden könne und müße, 
ist außer Zweifel, denn nicht nur der Grad der Lebhaftigkeit 
einer Gemüths-Bewegung an und für sich wird am sichersten 
durch sie geschildert, sondern sie kann auch vorzüglich in 
der theatralischen Musick dazu dienen, um Contraste, die 
zwischen dem, nach Anleitung des Textes zu schildernden 
Affecte, und zwischen den concurrirenden, äußern oder in-
nern Neben-Umständen herrschen sollen, darzustellen.«19
Diese grundsätzliche Unterweisung in Affektenlehre und 
musikalischer Malerei (Weinlig verwies auch auf Johann Ja-
cob Engels Schrift Ueber die musikalische Malerey) ist, wie 
uns die Opern Richard Wagners lehren, bei dem Schüler 
auf fruchtbaren Boden gefallen. Denn wenn dieser bezüg-
lich seiner eigenen C-Dur-Symphonie feststellte, dass »ein 
wiederkehrender Frageruf von der Moll-Terz in die Quinte« 
in seinem »Bewusstsein dieses [...] Werk« mit seinen »frühes-
ten Knabenschwärmereien« und seinem »früheren musikali-
schen Mysticismus« verband, so zog er wohl auch den Bogen 
zu den Symbolsetzungen in seinen frühen Kompositionen 
bis hin zu den betrachteten Faust-Vertonungen. Und seine 
Bemerkung, er habe im »Vocal-Septett« seiner frühen Oper 
Die Hochzeit »die Versöhnung der streitenden Familien, die 
Empfindungen des Brautpaares, mit der düstren Gluth des 
heimlich Liebenden zugleich«20 ausgedrückt, dokumentiert 
ebenfalls die bewusste Darstellung von Affekten durch mu-
sikalische Mittel.
Um diese Mittel näher in Augenschein zu nehmen, bli-
cken wir zunächst in die zweite Szene der ersten vollende-
ten Oper Wagners, Die Feen (SW 1, I, S. 94 –108). Gunther 
und Morald haben sich auf die Suche nach Arindal begeben, 
der acht Jahre mit der Fee Ada verheiratet war, von ihr aber 
verlassen wurde, da er verbotenerweise nach ihrer Identität 
frug. Arindal und sein Jäger Gernot, der die ganze Zeit in 
seiner Begleitung war, kehren nun in die Heimat zurück, 
wo – in einer wilden Einöde – zunächst Gernot auf Mo-
rald und Gunther trifft, der ihn mit den Worten »Erzähle 
du« (SW 1, I, S. 95, T. 13) nach dem Vorgefallenen fragt. 
Wagner verwendet für diese Frage eine abwärts springende 
verminderte Quint, eine quinta deficiens, einen saltus durius-
culus, der traditionell für etwas Fehlendes stand21 – und hier 
offensichtlich für eine fehlende Information. Einige Takte 
später (T. 18) wird dieses Intervall (aufsteigend) dem Wort 
19 Vorlesungen über General-Bass und Composition. überhaupt durch den Mu-
sick-Meister Herrn Theodor Weinlig zu Dresden im Monath May. 1811. gehört 
durch Morgenroth (siehe oben), S. 170 –173 sowie 180 (§ 442).
20 Mein Leben I, S. 75 und 87.
21 Der quinta deficiens als Symbol für »Fehlendes« begegnen wir (z. B.) in beson-
ders schöner Form bei Ludwig van Beethoven. Siehe Hartmut Krones, Lud-
wig van Beethoven. Sein Werk – sein Leben, Wien 1999, S. 47 sowie 83 – 86.
»traurig« beigegeben, das die Ungewissheit des zukünftigen 
Schicksals der Heimat (nach dem Tod von Arindals Vater) 
anspricht und harmonisch von der dubitatio des verminder-
ten Septakkordes unterlegt erscheint, der auch die weitere 
Erzählung immer wieder beleuchtet. Die nächste Aufforde-
rung Gunthers, »Erzähle, Freund« (T. 36), wird wieder in 
die verminderte Quint gestellt, dann erklingt zu der Auffor-
derung »so hört mir beide zu!« (T. 38 f.) eine reguläre Ka-
denz (IV–V–I), die traditionelle Figur für etwas »Festes«, 
»Endgültiges«22 – Gernot erzählt das Vorgefallene. Für die 
»Verzweiflung« Arindals (T. 55) nach dem Verschwinden der 
»Hirschin« (der verzauberten Ada) setzt Wagner (nach einer 
aufwärtsführenden exclamatio) schließlich den »teuflischen« 
Tritonus (hier abwärts) ein, der auch bei ihm Schreckliches, 
Sündhaftes oder Ähnliches (und somit bewusst etwas anderes 
als die verminderte Quint) versinnbildlichte. Die Ungewiss-
heit von Arindals Schicksal nach seinem Sprung in die »Flu-
ten« (T. 62) ruft gemäß dieser Logik die verminderte Quint 
auf den Plan, dann findet die Schilderung, dass »Arindal [...] 
hingegossen zu eines schönen Weibes Füssen [lag]« (T. 69), 
im Rahmen einer kyklosis statt, des traditionellen Symbols für 
Umarmungen, Liebe oder (allgemein) Schönes. Und gleich-
sam selbstverständlich wird Adas Liebeserklärung von seuf-
zenden suspirationes durchzogen (T. 72 f.): »Ich liebe Dich, / 
wie Du mich liebst, / doch eh’ ich ganz / Dein eigen bin«.23
Wenn Arindals Frage, »wer / und woher sie sei« (T. 89 f.) 
angesprochen wird, steigt die Melodie selbstverständlich als 
interrogatio aufwärts, wie das bereits bei »Morald, ihr?« (T. 5), 
»und Gunther du?« (T. 5 f.) oder »wie kommt ihr doch hie-
her?« (T. 11 f.) ohne Appoggiatur sowie bei »Wie Gernot?« 
(T.  6) oder »wo Arindal?« (T. 15 f.) mit einer solchen der 
Fall war, während bei der Frage »was ist geschehn?« (T. 35 f.) 
wohl wegen des Bedeutungs-»Vorranges« der tatsächlichen 
Ereignisse eine (Kadenz-)Quint abwärts erklingt. Zum letz-
ten Wort von Arindals Frage »(woher sie) sei« (T. 90) sowie 
weitere drei Takte lang hören wir im Orchester (neben ei-
nigen die Hauptnoten gleichsam akzentuierenden Tiraten) 
ausschließlich Noten des verminderten Septakkordes, um die 
bange Erwartung als dubitatio auszudeuten, und nach der 
von suspirationes durchzogenen Feststellung »verschwunden 
war sie / und mit ihr / das Schloß / und ihre Dienerinnen« 
(T.  94 ff.) erklingt im Streicher-Bass in bester rhetorischer 
Tradition der schmerzhafte passus duriusculus des chromati-
schen Quartfalls (c – ces – b – a – as – g). Schließlich setzt Wag-
ner für den zweifachen Hinweis (T. 109), dass der »Besess’ne« 
(Arindal) auftaucht (»O seht, / o seht«), nach der »normalen« 
22 Die Kadenz besitzt diese Bedeutung u. a. (und zwar ganz offensichtlich) bei 
Ludwig van Beethoven. Vgl. Erich Schenk, »Über Tonsymbolik in Beetho-
vens ›Fidelio‹«, in: Beethoven-Studien. Festgabe der Österreichischen Akademie 
der Wissenschaften zum 200.  Geburtstag von Ludwig van Beethoven, Wien 
1970, S. 239 ff.
23 In der Folge werden deutliche suspirationes bei allen Beispielen durch Schräg-
striche angedeutet, um deren häufige Verwendung zu dokumentieren.
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verminderten Quint (es – a) vor sich geht, die wohl bereits 
hier auf Kundrys bald zutage tretendes Mitleiden und auf 
ihre spätere Läuterung weisen soll. Klingsors »Erwachst du?« 
(T. 145 f.), das von seiner Gewissheit getragen ist, Kundry sei 
seinem »Bann wieder [verfallen] heut«, erklingt hingegen – 
wie auch das »(verfiel’st) du heut« (T. 148) selbst – als Trito-
nus. Die Frage »wo trieb’st du dich wieder umher?« (T. 155) 
endet dann ebenso wie die Feststellung »wo wie ein Vieh du 
dich halten läßt!« (T. 157) mit der verminderten Quint, so 
wie auch Klingsors spätere Feststellung »Ja, ja, den Scha-(den 
zu vergüten)« (T. 194 f.) mit diesem Intervall anhebt – in sei-
nen Augen »fehlt« ihr bei den »Rittern« etwas, das nur er ihr 
geben kann: »Gefällt dir’s bei mir / nicht besser?« (T. 158 f.), 
wobei zur Frage »besser« über dem Bass-Ton es die dubita-
tio des verminderten Septakkordes25 e – g – b – des erklingt. 
Klingsors teuflisches »ha-ha!« (T. 161), das der Erinnerung 
an Amfortas’ Verführung durch Kundry folgt, hebt hinge-
gen einen Tritonus höher als das Wort »gefangen« an, wäh-
rend dem »Hüter« (T. 162) Amfortas wieder die verminderte 
Quint beigegeben ist.
Klingsors triumphierende Antwort auf Kundrys (eine 
verminderte Quint umspannende) Frage, »aus wel- / cher 
Macht« (T. 220) er ihr Meister sei (»Ha! Weil einzig an mir 
deine Macht nichts vermag.«, T. 221 ff.), hebt sodann mit 
einem passus duriusculus an, der den chromatischen Quartfall 
um einen Ton zur quinta deficiens der verminderten Quint 
erweitert – vielleicht, weil ihr eben die Macht über Klingsor 
fehlt; denn auch das Wort »vermag« (aber eben »n i c h t s 
vermag«) erklingt mit der verminderten Quint, während 
Kundrys grelles Lachen »Ha-ha!« (T. 223), dem die Klingsor 
25 Martin Geck bezeichnet den verminderten Septakkord sogar als »zentralen 
Klang« der Oper Parsifal. Martin Geck, Wagner. Biographie, München 2012, 
S. 342.
exclamatio der aufwärtsführenden Quart den hochspringen-
den saltus duriusculus des Tritonus (as – d ) ein, um die gleich-
sam zauberisch-teuflische Verblendung des (späteren) Königs 
in das richtige Licht zu tauchen.
Wagners Bedeutungsgebungen in seiner ersten (erhalte-
nen) Oper Die Feen bleiben in allen Szenen dieselben, ohne 
dass dies nun weiter gezeigt werden kann. Und ehe nun einige 
der bereits betrachteten semantischen Bausteine eine systema-
tischere Betrachtung erfahren, soll ein Blick auf seine letzte 
Oper Parsifal das Ende seines Schaffensbogens in Augenschein 
nehmen. Zunächst sei darauf hingewiesen, dass in dem Ver-
heißungsspruch »Durch Mitleid wissend der reine Tor« das 
»Mitleid« (mit dem kranken Amfortas, dem sowohl etwas 
fehlt wie er auch fehlte) durch die quinta deficiens (abwärts) 
b – e versinnbildlicht erscheint, während die Worte »wissend« 
sowie »reine« die reine Quint erhalten und die »Anrede« »der 
rei-(ne Tor)« durch die reine Quart (als exclamatio) vor sich 
geht.24 In welch hohem Maß Wagner die quinta deficiens 
ganz anders semantisch besetzte als den Tritonus, ersehen 
wir übrigens sowohl an Gurnemanz’ Worten als auch an den 
»Antworten« des Orchesters beim Erscheinen von Amfortas 
(SW 14, I, 1. Szene): Das mitleidige »Behutsam« (T. 252) 
erhält die verminderte Quint abwärts g – cis, die auch (zu 
Hörner-Seufzern) im Orchester erklingt und dort danach, 
tiefer und noch trauriger (als epizeuxis bzw. hyperbaton), um 
einen Ton abwärts versetzt wird (f – h). Die Worte »der König 
stöhnt« (T. 253 f.) hingegen kleidet Wagner in den aufwärts 
rufenden saltus duriusculus des Tritonus, der die tiefere Ur-
sache des Stöhnens, nämlich die sündige, »teuflische« Ver-
fehlung von Amfortas, gleichsam beim Namen nennt. Und 
auch hier übernimmt das Orchester das Intervall, allerdings 
(in der Bassklarinette) abwärts: h – f.
Als Beispielszene aus dem Parsifal sei der Beginn des 
2. Aufzuges (SW 14, II) gewählt. In Klingsors erstem Mo-
nolog fallen zunächst wieder suspirationes (»Im Todesschlafe / 
hält / der Fluch / sie fest«, T. 76 –79) sowie die gezielte (jeweils 
grundsätzlich anderen Inhalten zugeordnete) Verwendung 
von Tritonus (für den »sie fest«-haltenden Fluch) und ver-
minderter Quint (für die Aufforderung »Ans [erst zu vollen-
dende] Werk!«, T. 82) auf, ehe die Zauberei in chromatischen 
Linien vor sich geht. Danach erhalten die Rufe »Herauf!« 
(T. 104 f.) gleichsam dem »Teufel« Klingsor entsprechende 
übermäßige Quarten (Tritoni), während der Kundry gelten-
de Ruf »Urteufelin« (T. 111) mit einer abwärtsspringenden 
24 Die (inhaltliche) »Bedeutung« der verminderten Quint im Œuvre von 
Richard Wagner wird allgemein kaum beachtet, insbesondere auch, da sie 
sehr oft fälschlicherweise als »Tritonus« gesehen und auch als solcher bezeich-
net (!) wird. Selbst Hermann Danuser, der sowohl die semantische Funk- 
tion der »reinen« Quint in diesem Verheißungsspruch als auch die durch die 
schließlich eintretende Erlösung hervorgerufene Umwandlung verminderter 
Quinten in »reine« in akribischer, auch semantischer Analyse aufzeigt, the-
matisiert die prinzipielle, eigenständige Semantik der quinta deficiens nicht. 
Hermann Danuser, »Verheißung und Erlösung – Zur Dramaturgie des ›To-
renspruchs‹ in Parsifal«, in: wagnerspectrum 4, Heft 1, (2008), S. 9 – 39.
3  Parsifal, 2. Aufzug, T. 220 – 223
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zum Zittern bringende (böse, als exclamatio gestaltete) Frage 
»Bist du keusch?« (T. 224) folgt, den Tritonus exponiert (No-
tenbeispiel  3).26 Klingsors »furchtbare Not« (T. 230 f.) ruft 
gemäß inhaltlicher Logik wieder eine verminderte Quint 
hervor, und nach seinem Bekenntnis, dass er »einst nach dem 
Heiligen rang« (T. 234 f.), intonieren die Streicher den chro-
matischen Quartfall h – ais – a – gis – fisis – fis, dem der Leit-
ton eis folgt, der Klingsors erneuten Ruf »Furchtbare Not« 
(T. 238 f.) in eine die Aussage bekräftigende Kadenz führt. 
Wahrscheinlich soll die sich insgesamt ergebende verminder-
te Quint sein Nicht-Erreichen des »Heiligen« symbolisieren, 
das ihm nun fehlt, und vielleicht wird der Tritonus auch bei 
der bald folgenden Benennung Kundrys als »des Teu-(fels 
Braut)« (T. 249 ff.) wegen deren Einbettung in eine Frage 
(sowie wegen ihrer späteren Läuterung) zur verminderten 
Quint abgeschwächt.
Nach diesem Blick in den Parsifal sollen einige der auf-
gezeigten semantisch aufgeladenen Bausteine der Wagner-
schen Musiksprache eine weitere, auch einige andere Opern 
einbeziehende Betrachtung finden. Dass der Komponist 
sowohl die suspiratio (die Seufzerpause) als auch die excla-
matio gleichsam auf Schritt und Tritt anwendete, ist nach 
dem Gesagten wohl klar und muss nicht mehr eigens he-
rausgearbeitet werden. Für erstere sei nur auf Hagens Ver-
sprechen, Siegfried würde nach dem Genuss des »Trankes 
im Schrein« Brünnhilde vergessen (»daß vor dir / ein Weib 
er ersah, / daß je / ein Weib ihm genaht, / vergessen / müßt’ er 
dess’ ganz«, SW 13, I, S. 196 f.), sowie auf Gurnemanz’ Er-
zählung »bleich / und elend / wankt / umher / die Mut- / und 
Führerlose Ritterschaft« (SW 14, III, S. 50) verwiesen. Und 
als Beispiele für die exclamatio führen wir lediglich Claudios 
(Beethovens Lied Ich liebe dich zitierenden) Ausruf »Ich lieb-
te nur!« (Das Liebesverbot, S. 91)27 und Tannhäusers dreima-
liges (im Rahmen der allgemeinen Anklage gegen ihn aus-
gestoßenes) »Ach, erbarm dich mein« (SW 5, II, S. 160 ff.) 
an. Hiezu hat sich Wagner sogar selbst geäußert: »Die Aus-
rüfe: ›Erbarm’ dich mein!‹ erfordern einen so durchdringen-
den Akzent, daß er [Tannhäuser] als bloßer wohlgebildeter 
S ä n g e r  hier nicht auskommt; sondern die höchste drama-
tische Kunst muß ihm die Energie des Schmerzes und der 
Verzweiflung für einen Ausdruck ermöglichen, der aus den 
schauerlichsten Tiefen eines furchtbar leidenden Herzens, 
wie ein Schrei nach Erlösung hervorzubrechen scheinen 
muß.«28 (Ergänzt sei, dass die hier eingebundene Selbstan-
klage Tannhäusers, »ach, so tief in Sünden« [T. 993], zwei 
Tritonus-Sprünge hervorruft.)
26 Klavierauszug von Felix Mottl, Leipzig (Edition Peters) 1914.
27 Hinweise auf die Oper Das Liebesverbot werden mit Lieb. abgekürzt, die 
Seitenangabe erfolgt nach der alten Gesamtausgabe: Richard Wagners Werke, 
hrsg. von Michael Balling, Band XIV. Das Liebesverbot, Leipzig-Berlin 1922.
28 Richard Wagner, »Über die Aufführung des ›Tannhäuser‹. Eine Mitteilung 
an die Dirigenten und Darsteller dieser Oper«, in: SSD 5, S. 135 (Sperrung 
original).
Ein wichtiges bedeutungsgenerierendes Element in Wag-
ners Musiksprache ist die Chromatik, die bei gehäuftem bzw. 
addierendem Auftreten immer negative Affekte einbringt, 
wobei Abwärtsführungen eher schmerzhafte, aufwärtsfüh-
rende eher flehentlich bittende Gefühle versinnbildlichen. 
Bekanntlich gestaltet (nach einer eröffnenden exclamatio) 
auf- und absteigende Chromatik im Sinne rhetorischer pas-
sus duriusculi das »Tristan-Motiv«,29 doch auch zahlreiche 
andere Leitmotive bedienen sich der Aussagekraft auf- bzw. 
absteigender Halbtonsummierungen. Allein in Tristan und 
Isolde basieren noch das Zornmotiv, das Motiv des siechen 
Tristan sowie das Fluchtmotiv auf dem traditionellen pas-
sus duriusculus, wobei hier die unterschiedliche Anzahl der 
chromatischen Schritte auffällt, während in anderen Opern 
insbesondere der »chromatische Quartfall« zur Anwendung 
kommt. Verschiedene, sowohl auf- als auch absteigende 
chromatische Quartgänge erklingen etwa im Vorspiel zu Die 
Feen (aufsteigend: T. 171–176 kleine Sext, T. 191–199 sowie 
T. 217–225 verminderte Duodezim, T. 247 ff. verminderte 
Quint, T. 261 ff. sowie T. 271 ff. Tritonus, T. 282 –288 rei-
ne Quint, 292 –297 reine Quart, T. 464 – 468 verminderte 
Quint [im Violoncello] bzw. T. 465 – 469 kleine Sext [Vio-
line]; absteigend: T. 101–105 große Terz, T. 350 –353 ver-
minderte Quart), Arindals entsetztes »ich, / ich, / ich sei / von 
ihr getäuscht« (SW 1, I, S.  148) steigt sehnsüchtig einen 
Tritonus aufwärts, Gunthers »und Liebe treibt mich her zu 
dir« (S. 142) sowie Arindals »wär’ es möglich, / mich, / mich, / 
mich trifft / so schwer Geschick« (S.  171) steigen eine rei-
ne Quart, während Arindals »(Von) ihr muß ich nun fort« 
bzw, »(da) nichts sie mehr erweicht« (S. 201) zweimal den 
schmerzhaften chromatischen Quartfall einbringt. Im Liebes-
verbot gibt Wagner den (etwas variierten) Quartfall Texten 
wie »(fliehen die Herzen) liebend (vereint)« (S. 130) bei, wo-
bei hier zuvor die »lange beweinten« weltlichen Schmerzen 
thematisiert wurden, der chromatische Anstieg gilt Worten 
wie »Schlagt auf sie los mit kräft’ger Faust« (S.  56 f.) oder 
»Wo / soll / das / noch / mit / Al- / lem / hin, vor Wut und Ärger 
glühen wir« (S. 103 f.).
In verschiedener Weise schmerzhaft ist im Rienzi der ab-
wärtsführende passus duriusculus – wir finden ihn in Irenes 
»Von ihr [der Welt] mit dir zu scheiden« (SW 3, I, S. 184), 
Orsinis »(So) wäre denn auf ihn allein der Streich zu füh-
ren, der uns frommt?« (SW 3, II, S. 40) oder Colonnas »Er-
schienen sei sein letzter Tag« (S. 52 f.) –, während sowohl das 
Volk (»hört die Lästrer«, S. 82) als auch die »Nobili« (»Ha! 
welche Frechheit! Hört ihr ihn?«, SW 3, I, S. 91, Bass) mit 
aufwärtsführenden Gängen ihren Zorn verkünden. Im Tann-
häuser gilt der Quartfall etwa dem Fluch der Venus, »(ha! so 
sei verfluchet von mir das) ganze menschliche Ge-(schlecht)« 
(SW 5, I, S.  145), oder Wolframs Todesahnung, »(O!) du 
29 Vgl. Krones, »Rhetorik und rhetorische Symbolik in der Musik um 1800«, 
S. 135.
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mein holder Abend(stern)« (SW 5, III, S. 48), der Aufstieg 
hingegen Tannhäusers Sehnsucht (»Mit süßem, ungestümen 
[Drängen]«, SW 5, I, S. 201) oder Elisabeths Liebe (»[die] 
mir so holde Kunde / von Eurer Näh’ gebracht!«, SW 5, II, 
S. 35). Ganz ähnliche Bezirke decken die passus duriusculi in 
der Götterdämmerung ab: Abwärts sind sie etwa dem mord-
lustigen Hagen (»Dir hilft kein Hirn, dir hilft keine Hand, 
dir hilft [nur Siegfrieds Tod]«, SW 13, II, S. 237 f.), den Kla-
gen der Rheintöchter um das Gold (»[wie hell du einstens] 
strahltest«, SW 13, III, S. 15) oder dem von den Rheintöch-
tern beschimpften Siegfried (»Wie leid’ ich doch das kar-[ge 
Lob?]«, S.  48) beigegeben, mit einem aufwärtsführenden 
passus erwacht (im Orchester) Siegfrieds Liebe zu Gutrune 
(SW 13, I, S. 243), und auch Brünnhildes verzweifelte Blicke 
auf den Geliebten (SW 13, II, S. 134, Violoncello), ehe sie 
ihren Ring an seinem Finger entdeckt (»Ha ! Der Ring«), 
werden von sehnsüchtig aufsteigender Chromatik begleitet. 
In Siegfried schließlich ist das Schleich-Motiv dem abstei-
genden, das Verzweiflungs-Motiv dem aufsteigenden passus 
entwachsen.
Auch einige Beispiele für die unterschiedlichen semanti-
schen Sphären von Tritonus und verminderter Quint (quin-
ta deficiens) seien angeschlossen. Der Tritonus aufwärts, der 
neben »Teuflischem« auch ein Sprengen von Grenzen ver-
sinnbildlichen kann (wie dies bisweilen in Mozarts Zauber-
flöte der Fall ist30), gilt z. B. Inhalten wie einem gefährdeten 
Bruder (»[Den Bruder, sprich,] was ist?«, Lieb., S. 141), ei-
nem Verrat (»verrate ihm mich«, Rienzi, SW 3, II, 58), dem 
Überdruss »nach herr-(lichem Genießen)« sowie dem ver-
derblichen Dürsten (»es dür-[stete]«) nach ihm (Tannhäuser, 
SW 5, I, S. 108), dem tückischen »Reiz« der Venus (»dir mein 
Reiz«, SW 5, I, S. 119), der Frage »mein Feind?« (SW 5, III, 
S. 60), Brünnhildes Selbstaufgabe »(elen-)des Weib« (SW 13, 
I, S.  435) sowie Alberichs (wiederholter) Frage an Hagen: 
»(Schläfst du, Hagen,) mein Sohn?« (SW 13, II, S. 7 f., 12, 
15 f.), der bei der »(Macht, der du [Hagen]) gebietest« (S. 9) 
dann ein abwärts springender Tritonus folgt. In den Tritonus 
aufwärts gestellt sind weiter Alberichs »und Grimm« (S. 17), 
Hagens Schwur (»mir selbst [schwör’ ich’s]«, S.  27), seine 
Anrufungen »Niblungenherr!« und »Alberich!« (SW 13,  II, 
S.  262) sowie sein Hinweis auf das »Geraun« der »Raben« 
(»[die-]ser Ra-[ben Geraun’]«, SW 13, III, S. 147 f.), Gutru-
nes Anklage (»du Mör-[der meines Mannes]«, SW 13, III, 
S. 199) oder Hagens Schrei »(zurück) vom Ring« (S. 289), 
aber auch dem herrlichen »und grün[en]« Eichwald (Tann-
häuser, SW 5, II, S. 91), dem Feuer, das Siegfried furchtlos 
»durchschritt(est)« (SW 13, I, S. 85) oder Brünnhildes matter 
Frage »An wem?« (will Hagen sie rächen) (SW 13, II, S. 219).
30 Siehe Hartmut Krones, »Mozart gibt uns selbst die Antworten. Zur Mu-
siksprache der ›Zauberflöte‹«, in: Österreichische Musikzeitschrift 46 (1991), 
S. 24 – 33, hier S. 32.
Der absteigende Tritonus ist hingegen einem zurückgege-
benen Eheversprechen (»Potztausend«, Lieb., S. 63 f.), einer 
»Raubtat« (SW 3, II, S. 55), dem »nieder«-Steigen zu Frau 
Venus (»[steig] ich nieder«, SW 5, III, S. 80), dem Fafner-
Motiv (Ring), dem Erschlagen von Fafner (Hagen: »erschlug 
ihn«, SW 13, I, S. 184), Alberichs brutalen Worten »(fallen 
muß er) / mit allen!« (SW 13, II, S. 15), Gunthers »Mäß’ge 
dich!« (SW 13, II, S. 165), Brünnhildes rachelüsternem »nie 
reicht (er fliehend ihm den Rücken)« (SWV 13, II, S. 229), 
Parsifals »(der ihm so friedlos) lachte« (SW 14, II, S. 165 f.) 
oder Brünnhildes verzweifelter Frage nach der »Wirrsal« 
(SW 13, II, S. 213) beigegeben, während ihr durch Worte wie 
(fragliches) »Wissen« (S. 213), »Runen« (S. 213) und »Rätsel« 
(S.  214) ausgedrücktes Nichtwissen durch absteigende ver-
minderte Quinten ausgedrückt wird. Auch Hagens Anrede 
der »Mannen« (SW 13, II, S. 106), Gunthers »(Geschändet) 
wär’ ich« (SW 13, II, S. 176) oder Hagens Rache (»[Mein-
eid] rächt ich!«, SW 13, III, S. 153) gehen mit dem Tritonus 
vor sich, während Brünnhildes verzweifelter Ruf »Wotan« 
(SW 13, I, S. 417) den Tritonus sogar zur abwärtsspringen-
den übermäßigen Undezim dehnt.
Die verminderte Quint, die quinta deficiens, die schon von 
Johann Philipp Kirnberger (der sie »falsche Quint« nennt), 
aufwärts als »anmuthig, bittend« und abwärts als »bittend«31 
bezeichnet wurde, ist auch bei Richard Wagner (wie wir 
schon gesehen haben) fehlenden, traurigen oder abwesenden 
Sachverhalten, Dingen oder Personen zugeordnet, wobei sie 
aufwärts eine aktivere Grundhaltung der ausführenden Per-
sonen andeutet als abwärts, in welcher Form sie vor allem 
traurige Affekte bis hin zur Verzweiflung beschreibt. So wird 
das letzte Intervall des (wohl wegen Siegfrieds Untergang) 
ohnehin in Moll stehenden Siegfried-Motivs, die kleine Sext, 
die als hochspringende exclamatio ansonsten heldische As-
soziationen einbringt, in der Götterdämmerung zur vermin-
derten Quint ›diminuiert‹, wenn die kommende Katastrophe 
angesprochen erscheint: bei Brünnhildes Bitte »(Gedenk’ der 
beschildeten Frau, [...], der den festen Helm du) erbrachst« 
(SW 13, I, S. 88 f.). In der Folge werden dann sowohl Brünn-
hildes Worte »(Eide, die uns) einen« (S. 90) als auch »(Treue, 
die wir) tragen« (S. 91) mit dem abwärtsgerichteten Intervall 
versehen. Direkt hintereinander erklingen ab- und aufwärts-
springende verminderte Quint hingegen bei Siegfrieds Reak-
tion auf Brünnhildes Zittern, nachdem sie ihn neben Gun-
ther erblickte: »(Was) müht Brünnhilde’s Blick?« (SW 13, II, 
S.  131), weiters bei den Worten der Blumenmädchen, die 
ihre Liebsten suchen: »Wir sah’n sie mit blutender Wunde« 
(Parsifal, SWV 14, II, S. 70), aber auch bei Parsifals Frage 
»(Riefest du / mich) Namenlosen?« (S. 127), bei seiner Fest-
stellung »nie träumte mir« (S. 129) oder bei Kundrys Erzäh-
lung »(der) Gram ihr zehrte (den Schmerz)« (S. 137).
31 Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst der reinen Satzes in der Musik [...]. 
Zweyter Theil. Erste Abtheilung, Berlin-Königsberg 1776, S. 103.
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Ausschließlich aufwärts ist die quinta deficiens hingegen 
Worten wie Arindals »(Dein Au-)ge / leuchtet (mir nicht 
mehr)« (Die Feen, SW 1, I, S. 113) oder »(Dein Bu-)sen, ach! / 
er-(wärmt mich nicht)« (S. 114), Tannhäusers »(die Nachti-
gall [...], seh ich) sie nie-(mals mehr?)« (SW 5, I, S.  103), 
Elisabeths »(Was tatet) Ihr mir (an)« (SW 5, II, S. 26), ih-
rem »Zurück! (Des Todes achte ich sonst nicht!)« (SW 5, II, 
S.  135 f.), Gunthers »(die kein Rat) /  mir je / (gewinnt)« 
(SW  13, I, S.  252) oder Brünnhildes »(grausa-)mer Gott« 
(SW 13, I, S. 417 f.) beigegeben. Alberich kleidet den Hass 
auf den (bald fallenden) »Wälsung« (SW 13, II, S. 25) ebenso 
in die aufwärts springende quinta deficiens wie Gutrune die 
Skepsis bezüglich »Gunthers [S. 42 und S. 44 mit hochfah-
render reiner Quint dargestellter] Kraft« – »(Und / vermählte 
sie) sich dir?« (SW 13, II, S.  44) – sowie dann ihre bange 
Frage »War das sein Horn?« (SW 13, III, S. 187). Und auch 
Brünnhildes Hinweis »(Nahmst du von mir /) den Ring«, der 
von Gunther das Zurückfordern des »Pfandes« verlangt, er-
hält eine verminderte Quint aufwärts (SW 13, II, S.  138). 
Für den Parsifal schließlich seien hier noch die Feststellung 
»doch war’ s ihr Stöhnen« (SWV 14, III, S. 11) sowie die Auf-
forderung »(Da sollte [...] nur trauern, / ach! / und) weinen!« 
(S. 77) angeführt.
Abwärts wird die quinta deficiens (bisweilen auch durch 
eine eingeschobene Terz zu einem verminderten Dreiklang er-
weitert) als saltus duriusculus verwendet, wenn jemand in der 
»Geliebten« (Die Feen, SW 1, I, S. 139, T. 124) nur mehr »ein 
altes / häßlich / Ding« sieht (wobei als Steigerung der Tritonus 
eingesetzt erscheint) oder von ihr »ewig fort« muss (Die Feen I, 
S. 204, T. 353), weiter, wenn Claudio »schon morgen« (Lieb., 
S.  93) sterben soll sowie auch, wenn ihm geholfen werden 
könnte (»[wenn] man mir [hilft]«, Lieb. S. 95). Wir begegnen 
ihr aber auch bei Worten wie »vernichten« (Lieb., S. 145) oder 
»Das fehlte noch« (SW 3, I, S. 77 f.), wenn ein Streit nicht in 
den »Straßen, vor [den niedrigen] Plebejern« ausgefochten 
werden soll (SW 3, I, S. 98), wenn nach dem Vorhaben eines 
»Gewaltig[en]« gefragt wird (SW 3, I, S. 142), wenn »ein ver-
wandtes (Blut)« vergossen wurde (SW 3, I, S. 155) oder wenn 
ein versuchter Mord gerächt werden soll (»[und das Ge-]richt 
be-[ginnt]«, SW 3, II, S.  236). Er erklingt bei Drohungen 
wie »Weh’ euch« (SW 3, II, S. 35) bzw. »Weh dir« (SW 3, II, 
S. 49), aber auch bei Fehlendem, Verstecktem oder Mitleid 
Erforderndem, also bei Worten wie Tannhäusers »(Nie mehr 
erfreu’ mich) Liebes-(glück)« (SW 5, I, S. 147), Walthers »Ein 
Büßer wohl« (SW 5, I, S. 162), bei »Geheimnis« (SW 5, II, 
S. 45), bei »(versiegte wahr-)lich wohl die (Welt)« (SW 5, II, 
S. 107), bei »(Er-)lösung (nimmer dir erblühn!)« (SW 5, III, 
S.  75) oder bei »(an ihre, Venus’) warme (Brust)« (S.  79). 
Schon in der nur fragmentarisch erhaltenen frühen Oper 
Die Hochzeit hatte Wagner Kadolts Frage »Warum doch, 
Freund« (SW 15, S. 21) in die verminderte Quint abwärts 
gekleidet, später ist sie in der Götterdämmerung (u. a.) Gun-
thers Grausen vor »Siegfrieds Tod!« (SW 13, II, S. 238) bzw. 
vor seinem »Ende« (S. 248) ebenso beigegeben wie Siegfrieds 
»(Brünnhilde’s / zu ge-)denken« (SW 13, I, S.  80), seinem 
»(Mich) dürstet!« (SW 13, III, S. 108), Gunthers »Was hör’ 
ich?« (SW 13, III, S. 147) oder seiner Sorge um die Schwes-
ter (»Gutrun’«, SW 13, III, S. 197). Bei Worten wie Hagens 
»(hass’ ich die) Frohen« (SW 13, II, S. 11) oder auch Erdas 
»(herrscht durch) Meineid« (Siegfried, 3. Aufzug, 1. Szene) 
wird wegen des heftigen Affekts die verminderte Quint ab-
wärts gar zur verminderten Duodezim gesteigert.
Im Parsifal versinnbildlicht sie, um nur einige wenige 
Beispiele zu nennen, etwa Worte wie »behutsam« (SW 14, I, 
S. 33), »Ohn Urlaub!« (S. 36), »Zauberweib« (S. 47), »Ein-
halt« (S. 72), »flehend« (S. 75), »verwundet« (S. 79), »Ich / ver-
schmachte« (S.  104), »Wehe!« (S.  136; Amfortas’ erste Äu-
ßerung in dieser Szene, aber auch seine erste in der letzten 
Szene des Werkes), »keiner« (S. 138), »(in) dir ent-(sündigt 
sein)« (SW 14, II, S. 190), »(bist du) verirrt, / (und soll ich 
dich) weisen?« (SW 14, III, S. 23), »(ge-)litten« (S. 67), »Ster-
ben ...« (S. 118) oder »Wunden« (S. 46) bzw. »die Wunde« 
(SW 14, II, S. 148), wobei die Wiederholung dieses schick-
salhaften Wortes (S. 149) dann den »teuflischen« Tritonus auf 
den Plan ruft. Kundrys verzweifeltes »Wehe mir! (SW 14, II, 
S. 43) steigert das Intervall sogar zur verminderten Duode-
zim.
Die semantische Funktion des verminderten Septakkordes 
als dubitatio, die Unsicherheit, Zweifel oder auch eine Vor- 
ahnung negativer Ereignisse versinnbildlicht, wurde bereits 
einige Male aufgezeigt, doch sollen einige weitere Beispiele 
folgen. Der Akkord erklingt etwa, wenn Arindal die Möglich-
keit, von Ada getäuscht worden zu sein, mit dem Ausruf »(O) 
Himmel« (Die Feen I, S. 147) erkennt, bei Worten wie »wel-
che (Scham)« (Lieb. S. 62) oder bei der letzten Frage »was für 
Befehl?« (Lieb. S. 72), weiters bei der hoffnungsvollen, aber 
doch etwas unsicheren Feststellung »(gab) Gott (mir Recht 
und Kraft)« (Lieb., S. 160), sowie dann, wenn das Volk auf 
»Rienzi« (SW 3, I, S. 119) hofft, der bald darauf die offen-
sichtlich unsichere »Freiheit« (S. 122, T. 365) verkündet und 
der später die vollkommen von einem verminderten Septak-
kord umgebene Frage »Wer war’s, den ich für diesen Mord 
vergebens um Gerechtigkeit anrief?« (SW 3, I, S. 152 f.) stellt. 
Auch der »schauerliche« Orchesterklang, der das sich erhe-
bende Volk begleitet (SW 3, I, S. 205, T. 48/2), stellt einen 
solchen Akkord dar, wie auch Colonnas »Ha« (SW  3,  II, 
S. 47) nach der Frage »bist du mein Sohn?« als dubitatio klas-
sifiziert erscheint.
Wenn Tannhäuser vermeint, »Glocken« (SW 5, I, S. 101) 
gehört zu haben, erklingt der verminderte Septakkord eben-
so wie dann, wenn Venus ihm vorwirft, »Du wagest, meine 
Liebe (zu verhöhnen)«, die ihm »Überdruß« geworden ist 
(SW 5, I, S. 118), obwohl sie ihm »Wunder« (S. 146, T. 530) 
sein sollte. Er ist aber auch bei ihrer Andeutung präsent, dass, 
wenn die ganze Welt ihn »von sich stößt«, ihm bei ihr kein 
»Heil« mehr erwüchse (S. 150) – seine Antwort, sein Heil 
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ruhe in »Maria« (S. 151), führt dann in eine helle D-Dur-
Kadenz, die die alte Gleichsetzung von D-Dur mit »Gött-
lichem« und »Königlichem« (basierend auf der Umdeutung 
der Tonsilbe »re« zu »König«32), aber auch als »Ton des Tri-
umphes, des Hallelujas«33 aufgreift. Der verminderte Sept- 
akkord begleitet zudem Tannhäusers Feststellung »und nim-
mer darf ich rückwärts (sehn)« (SW 5, I, S. 174), Elisabeths 
Flehen, »(daß auch für ihn einst der Erlöser) litt« (SW 5, II, 
S. 149, T. 955), ihr (vorsichtig fragendes) Schuldbekenntnis 
Maria gegenüber, »(abgewandt von) dir, wenn je ein sündiges 
Verlangen« (SW 5, III, S. 40), sowie Tannhäusers Verwün-
schung »Da ekelte mich der holde Sang« (SW 5, III, S. 76). 
In der Götterdämmerung sei zunächst auf die zahlreichen 
»Verminderten« verwiesen, die im Orchester zu hören sind, 
nachdem Siegfried den Zaubertrank geleert hat und nun Tei-
le seiner Vergangenheit vergisst (SW 13, I, S. 243), und das 
selbst, wenn Gunther die Worte »darf Brünn-(hilde’s Frei-
er sein)« (S.  254) singt. Doch auch Brünnhildes versuchte 
Abwehr Gunthers mit den Worten »Zur Schande (zwingst 
du mich nicht)« (SW 13, I, S. 423), ihr Erschrecken nach 
Gunthers Nennung des Namens »Siegfried« (SW 13, II, 
S.  129) oder Gunthers Beschimpfung Hagens, »(schamlo-
ser) Albensohn« (SW 13, III, S. 209), sind in diesen Akkord 
gestellt. Und im Parsifal ist der Akkord nach dem Bericht 
des 2. Ritters von dem Misserfolg des Gawanschen Heilkrau-
tes (SW 14, I, S. 36, T. 295) ebenso als dubitatio gestaltet 
wie Gurnemanz’ Frage »(wo schweiftest damals du um-)
her« (SW 14, I, S. 51) oder wie etliche Takte im Orchester 
während sowie nach Kundrys »Hilfe!«- bzw. »Herbei!«-Rufen 
(SW 14, II, S. 211 f.), nachdem Parsifal sie von sich gestoßen 
hat.
Wichtige »traditionelle« bedeutungsgenerierende Elemen-
te sind auch, wie schon gezeigt wurde, »Sicheres« oder »Ge-
schehenes« anzeigende Kadenzen, deren Nicht-Eintritt (bzw. 
falscher Eintritt) hingegen Unsicheres, Nicht-Eintretendes, 
Falsches oder gar Schreckliches bis hin zum Tod versinnbild-
licht. So werden Worte wie »und ihr / hört mir gelassen zu« 
(Lieb. S. 73) in eine reguläre C-Dur-Kadenz gestellt (IV–V–I), 
während Isabellas »das Kloster laß ich nie!« (Lieb. S.  146), 
welche Aussage sich ja bald als falsch erweist, eine Kadenz 
nach f-Moll andeutet, dann aber einen B-Dur-Quartsext- 
akkord sowie einen »zweifelnden« verminderten Septakkord 
erklingen lässt. Die Aufforderung der Venus, Tannhäuser 
möge die Liebe feiern, »da ihr höchster Preis dir ward« 
(SW 5, I, S. 106 f.), führt mit regulärer IV–V–I-Kadenz in 
die alte »Hoffnungs-Tonart« B-Dur, des Landgrafs Verspre-
32 Hiezu siehe insbesondere Othmar Wessely, Musik (= Das Wissen der Gegen-
wart. Geisteswissenschaften 10), Darmstadt o. J. [1972], S. 230 f. Speziell zu 
Wagners Gebrauch von D-Dur als Tonart der »Erlösung« und »Schicksals-
überwindung« siehe Hermann Beckh, Die Sprache der Tonart. Von Bach bis 
Bruckner (Stuttgart 1937), Nachdruck Stuttgart 1977, S. 165 –173.
33 Christian Friedrich Daniel Schubart, Ideen zu einer Ästhetik der Tonkunst, 
hrsg. von Ludwig Schubart, Wien 1806, S. 379.
chen hingegen, Elisabeth solle demjenigen den Preis reichen, 
der der Liebe Wesen ergründen könne, und dass er dafür sor-
gen werde, »daß sie ihn [und zwar um jeden Preis] gewähren 
solle« (SW 5, II, S. 82), schließt die Kadenz nicht ab, son-
dern lässt auf den G-Dur-Septakkord einen E-Dur-Sextak-
kord folgen. Die Überzeugung der jüngeren Pilger, der Gläu-
bige »wird erlöst durch Buß und Reu« (SW 5, II, S. 209), 
erhält (selbstverständlich) ebenso eine Kadenz (G-Dur) wie 
Elisabeths Überzeugung, dass »der Erlöser einst« auch für 
Tannhäuser »litt« (SW 5, II, S. 149, T. 958, H-Dur), wenn-
gleich ihre erste diesbezügliche Aussage noch den »zweifeln-
den« verminderten Septakkord nach sich zog (T. 955). Auch 
Hagens Erklärung (zu Siegfried), dass der Tarnhelm »dich 
flugs dahin« (SW 13, I, S. 236) entführt, ruft eine (tonarten-
symbolisch allerdings »negative«) Kadenz (gis-Moll) hervor, 
wie auch Siegfrieds Bericht »fällt ich / Fafner / den Wurm« 
(SW 13, III, S. 124) eine (wenngleich nur kurzzeitig ange-
deutete) reguläre Kadenz initiiert. Nach der Aussage Gun-
thers, kein »Weib« zu haben, aber eine zu begehren, »die 
kein Rat mir je gewinnt« (SW 13, I, S. 251 f.), erklingt nach 
dem Dominantseptakkord auf Fis jedoch (mit dissonantem, 
den Kadenz-Schritt nachahmendem Sprung-Vorhalt fis – h 
der Hörner) G-Dur. Es handelt sich hier um einen »Trug-
schluß«, der einige Jahrzehnte zuvor noch inganno hieß,34 
daher »Betrug«, »Täuschung« oder »Lüge« symbolisierte 
und – wie hier – auch noch (etwa) bei Johannes Brahms oder 
Alexander Zemlinsky diese Bedeutung besaß.35 Schließlich 
führt Brünnhildes Brandlegung »So werf ’ ich den Brand / 
in Walhalls / prangende Burg« (SW 13, III, S. 265) zu einer 
Kadenz, die einem C-Dur-Dreiklang den Des-Dur-Sextak-
kord folgen lässt, einen »neapolitanischen Sextakkord«, der 
traditionell (als spezielle katachresis) vor allem als Symbol für 
»Tod«, »Unheil« oder einem »betrübt bis zum Tod« fungierte 
und somit an dieser Stelle genau dem »alten« semantischen 
Feld entspricht.36
34 Zum semantischen Feld des Trugschlusses siehe u. a. Krones, »Rhetorik und 
rhetorische Symbolik um 1800«, S. 129, sowie Richard Böhm, Symbolik und 
Rhetorik im Liedschaffen von Franz Schubert (= Wiener Schriften zur Stilkun-
de und Aufführungspraxis 3), Wien 2006, S. 133 –147.
35 Vgl. Hartmut Krones, »Harmonische Symbolik im Vokalschaffen von Johan-
nes Brahms«, in: Johannes Brahms. Quellen – Text  – Rezeption – Interpretation. 
Internationaler Brahms-Kongreß Hamburg 1997, hrsg. von Friedhelm Krum-
macher u. a., München 1999, S. 415 – 437, hier S. 419, sowie Hartmut Kro-
nes, »Tonale und harmonische Semantik im Liedschaffen Alexander Zem-
linskys«, in: Alexander Zemlinsky. Ästhetik, Stil und Umfeld, hrsg. von dems. 
(= Wiener Schriften zur Stilkunde und Aufführungspraxis, Sonderband 1), 
Wien u. a. 1995, S. 163 –187, hier S. 177 ff.
36 Vgl. (u. a.) Klaus Jungk, Tonbildliches und Tonsymbolisches in Mozarts Opern, 
phil. Diss., Berlin 1938, S. 45; Michaela Bálint, Die Bedeutung des Neapoli-
tanischen Sextakkordes im Vokalwerk von Ludwig van Beethoven, Diplomarbeit 
Hochschule für Musik und darstellende Kunst, Wien 1990; Böhm, Sym-
bolik und Rhetorik im Liedschaffen von Franz Schubert, S. 97–132; Krones, 
»Harmonische Symbolik im Vokalschaffen von Johannes Brahms«, S. 418 f.; 
Constantin Floros, Gustav Mahler 2. Mahler und die Symphonik des 19. Jahr-
hunderts in neuer Deutung, Wiesbaden 1977, S. 297 f.; Krones, »Tonale und 
harmonische Semantik im Liedschaffen Alexander Zemlinskys«, S. 180 ff.
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Dem durch einen verminderten Septakkord gleichsam 
ungläubig »zweifelnd« eingeleiteten Ausruf Gurnemanz’, 
»Unerhörtes Werk!« (SW 14, I, S. 83), folgt dann bestätigend 
eine klare Kadenz V-I (T. 798 f.), wenngleich in negativem 
c-Moll, eine Aussage wie Kundrys (ebenfalls von einem »Ver-
minderten« initiiertes) »Ich helfe nie« (S. 51) hingegen führt 
die nur angedeutete Kadenz (hier A-Dur / verminderter 
Septakkord h – d – f – as) ebenso nicht zum Ziel wie Kundrys 
Versuch, Parsifal durch einen angeblichen »Mutter«-Kuss zu 
verführen (»der Liebe / ersten Kuß«, SW 14, II, S. 145 f.): 
Während die Singstimme die Kadenz vollzieht (as – b – ces), 
folgt im Orchester dem Dominantnonen-Akkord auf ges 
anstelle eines Ces-Dur-Dreiklangs der Terzquartakkord f –
as – es – h[ces] [bzw. Septakkord f – as – ces – es]. Und auch bei 
Kundrys späterem, seufzerdurchzogenem Versuch, Parsifal zu 
umarmen (»und des Weges / sollst du gelei- / tet sein«, S. 211), 
verweigert das Orchester der Singstimme (a – a – b – a – d) die 
»Kadenz-Gefolgschaft«, indem es der A-Dominante einen 
durch langen Vorhalt (c) geschärften verminderten Septak-
kord (gis – h – d – f ) folgen lässt.
Einen inganno (Trugschluss) rufen selbstverständlich Wor-
te bzw. Aussagen wie »Treulosigkeit« und in der Folge »zerstör-
te alle Lebenslust« (Lieb. S. 118; zweimal E-Dur / F-Dur statt 
A-Dur) oder »wo ich nimmer Rast / noch Ruhe fand« 
(SW  5,  I, S.  169, D-Dur / Es-Dur statt g-Moll) hervor, 
und wenn im Tannhäuser der Chor der Ritter bei seinem 
abschließenden Höhepunkt »Sünd und Schmach« geißelt, 
schließt sich der Fis-Dominante ein G-Dur-Sextakkord an 
(SW 5, II, S.  207); in gleicher Form lässt Wagner (in sei-
ner späteren Überarbeitung) beim letzten Verführungsver-
such der Venus, »nimmer sollst du von mir fliehn!« (SW 5, 
III, S.  160 f.), dem Dominantseptakkord auf Fis anstelle 
von H-Dur G-Dur folgen. In der an betrügerischer Täu-
schung so reichen Götterdämmerung unterlegt Wagner etwa 
Gunthers hinterlistig geschlossenem Bruderbund mit Sieg-
fried bei den Worten »So biet’ ich den Bund« (SW  13, I, 
S.  273) die Harmonie-Folge F-Dur / g-Moll (statt B-Dur), 
wodurch die Zieltonart zudem eine traditionell betont ne-
gative (und oft gleichsam »tödliche«) Klanglichkeit dar-
stellt. Brünnhildes Anklage »nicht / ihm, / dem / Manne 
dort / bin / ich / vermählt« (SW 13, II, S. 167 f.) führt später 
trotz der eine Kadenz andeutenden Singstimmenführung 
g – f – b statt nach erwartetem B-Dur in den Septakkord g – b –
des – f, Hagens mit einer verminderten Quint beginnender 
hinterlistiger Schwur »sie [meines Speeres Spitze] wahr’ in 
Ehren den Eid« (SW 13, II, S. 180) unterlegt der Singstimme 
(es – es – es – as) nach einem auch im Orchester erklingenden es 
nicht As-Dur (bzw. as-Moll), sondern E-Dur (enharmonisch 
Fes-Dur), und sein unheilvolles »dir hilft nur / Siegfrieds Tod« 
(SW  13, II, S.  238) lässt in Stimme und Orchester (trotz 
erwarteten Fortschreitens zum g) gleichermaßen den ingan-
no-Schritt d – es erklingen. Im 3. Aufzug gibt dann Hagens 
Lüge »(Eines wilden Ebers Beute: / Siegfried,) / deinen toten 
Mann« (SW  13, III, S.  196 f.) dem viermal gesungenen h 
nicht nur einen (»falschen«) Ces-Dur-Dreiklang bei, sondern 
unterlegt den Kadenzabschlusston e im Orchester auch mit 
einem c [= deses], zu dem dann noch der Septakkord g – b –
es – f tritt, ehe die Streicher Zerlegungen des verminderten 
Septakkordes g – b – des – e folgen lassen (Notenbeispiel 4).37 
Schließlich sei für den Parsifal Gurnemanz’ anklagender 
Bericht »verschlossen bleibt seit lang der Gral« (SW 14, III, 
S.  48) erwähnt, wo die Akkordfolge D-Dur / Es-Dur (statt 
G-Dur) erklingt, um das Falsche dieses Tuns zu versinnbild-
lichen. Und schon in seiner frühen Oper Die Hochzeit hat-
te Wagner bei den Worten »(nach) lan-(gem Kampf)« bzw. 
»(nach) blut’-(gem Streit sind ausgesöhnt)« (SW 15, S. 7 f.) 
durch die nach C-Dur und G-Dur-Dreiklängen eintretende 
Terz as – c einen Trugschluss angedeutet.
Als letzte bedeutungsgenerierende »Vokabel« sei der nea-
politanische Sextakkord (bzw. die neapolitanische Sphäre) be-
trachtet, der (u. a.) bei Komponisten wie Mozart, Beethoven, 
Schubert, Brahms, Mahler oder Zemlinsky nahezu immer auf 
den Tod, auf ein »zu Tode betrübt sein« o. Ä. wies. In Die Feen 
etwa ist in der c-Moll-Arie »Wo bist Du, ach, wo bist Du« das 
erste Erklingen des Wortes »Todesangst« (SW 1, I, S. 120) in 
einen G-Dur-Sextakkord gestellt, danach folgt der Text »lös 
mich von (Todesangst)« und ruft einen As-Dur-Sextakkord 
hervor, dem sich der Dominantseptakkord auf g anschließt. 
Im Liebesverbot hören wir im die Oper eröffnenden C-Dur-
Chor »Ihr Galgenvögel« (S. 56) zu den Worten »Schlagt auf 
sie los« hintereinander den C-Dur-Dreiklang sowie den Des-
Dur-Sextakkord, und in der Szene »Wen bringt man dort? 
Seht hin!«, in der man Claudio als Gefangenen vorführt, folgt 
bei den Worten »Den Tod! / Ha, / wen erschlug er?« (S. 90) – 
über dem Orgelpunkt d – dem D-Dur-Dreiklang ein Es-Dur-
Sextakkord. In Rienzi schildert der Titelheld den Mord an 
37 Klavierauszug von Karl Klindworth, Wien-Leipzig und Mainz (Universal-
Edition und B. Schott’s Söhne) 1908.
4  Götterdämmerung, 3. Aufzug (3. Szene), T. 1065 –1069
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seinem Bruder durch einen Angehörigen der Familie »Colon-
na« und fragt dann »Was tat der arme Knabe dem Edlen, / 
dem patrizischen Colonna? / Blut?« (SW 3, I, S. 154); und 
vor dem fragenden Aussprechen des Wortes »Blut« hören wir 
hintereinander die Sextakkorde von F-Dur und Ges-Dur, 
denen sich gleich danach zu den Worten »(ich tauchte diese 
Hand) tief in das Blut« die Folge Des-Dur-Sextakkord / C-
Dur-Sextakkord anschließt.38 (Notenbeispiel 5)
»Neapolitanische« Bezüge gibt es auch in der Götterdäm-
merung. So erklingen zu der Aussage (SW 13, I, S. 37) »(der 
ewigen Götter) / Ende dämmert (ewig da auf )« D-Dur- und 
Es-Dur-Sextakkorde nebeneinander, wobei die Worte »ewig 
da auf« zusätzlich den Trugschluss A-Dur / B-Dur bzw. gleich 
danach b-Moll initiieren. Wenn Brünnhildes Ross »mit mir /
verlor [...] die »mächt’ge Art« (SW 13, I, S. 103), so hören wir 
die Folge (D-Dur) / As-Dur-Sextakkord / g-Moll, und wenn 
Brünnhilde »den Brand / in Walhalls / prangende Burg« wirft 
(SW 13, III, S. 264 f.), reiht Wagner b-Moll, den »Vermin-
derten« e – g – b – des, Ges-Dur, C-Dur sowie den Des-Dur-
Sextakkord samt einem den sich entzündenden Holzstoß 
versinnbildlichenden hellen D-Dur aneinander. 
Weiters sei Kundrys Bericht »[...] als im Kampf erschlagen 
Gamuret! Vor gleichem (frühen Heldentod den Sohn zu wah-
ren)« (SW 14, I, S. 96) erwähnt, der hintereinander D-Dur, 
As-Dur-Sextakkord, Dominant-Septakkord von G-Dur (d –
fis – a – c) als »D-Akkord« und Des-Dur-Sextakkord erklingen 
lässt und dabei sowohl das As-Dur als »Ersatz« für das erwar-
tete G-Dur sowie das D-Dur als neapolitanische Sphäre von 
Des-Dur einbringt. Und in Wagners vermutlich 1838 ent-
standenem Lied Der Tannenbaum reihen sich bei den Worten 
»(daß schon die Axt mich suchet) zu deinem Totenschrein« 
(SW 17, S. 27) es-Moll-Dreiklang und Fes-Dur-Sextakkord 
aneinander.
Die hier dargelegten Betrachtungen könnten nun an al-
len Opern des Komponisten vonstatten gehen, die Ergebnisse 
38 Klavierauszug von Gustav F. Kogel, Berlin (Adolph Fürstner) 1910 (hier ist 
»edlen« mit kleinem »e« geschrieben).
wären dieselben: Wagner stand mit seiner Musik, insbeson-
dere in Bezug auf deren inhaltlich-programmatische Aus-
richtung, voll und ganz in der Tradition der musiksprachli-
chen Semantisierungen des 18.  Jahrhunderts, von denen er 
sicher auch aus zweiter Hand, nämlich durch das Studium 
von Werken seiner großen Vorgänger (wie Bach, Mozart oder 
Beethoven) Kenntnis erhielt, über deren Bedeutung und 
Verwendungsmöglichkeit ihn aber sicher auch sein Leipzi-
ger Lehrer Christian Theodor Weinlig mehr informierte als 
die Wagner-Forschung bislang angenommen hatte. Und er 
wandte dieses »Vokabular« nicht nur gleichsam intuitiv an, 
sondern war sich der Bedeutung der einzelnen Bausteine 
offensichtlich voll und ganz bewusst, wie seine Inhaltsdar-
stellung der Gluckschen Ouvertüre zu Iphigenia in Aulis er-
kennen lässt, wo es heißt: »Der ganze Inhalt der Gluckschen 
Ouvertüre erschien mir daher folgender: – 1) ein Motiv des 
Anrufes aus schmerzlichem, nagendem Herzensleiden; 2) ein 
Motiv der Gewalt, der gebieterischen, übermächtigen Forde-
rung; 3) ein Motiv der Anmut, der jungfräulichen Zartheit; 
4) ein Motiv des schmerzlichen, qualvollen Mitleidens. Die 
ganze Ausdehnung der Ouvertüre füllt nun nichts andres, als 
der fortgesetzte, durch wenige abgeleitete Nebenmotive ver-
bundene Wechsel dieser (drei letzten) Hauptmotive; an ihnen 
selbst ändert sich nichts, außer der Tonart; nur werden sie 
in ihrer Bedeutung und gegenseitigen Beziehung eben durch 
den verschiedenartigen, charakteristischen Wechsel, immer 
eindringlicher gemacht, so daß, als endlich der Vorhang sich 
hebt und Agamemnon mit dem ersten Motive die grausame 
Göttin anruft, die nur um den Preis des Opfers seiner zarten 
Tochter dem griechischen Heere günstig sein will, wir in das 
Mitgefühl an einem erhabenen tragischen Konflikt versetzt 
sind, dessen Entwicklung aus bestimmten dramatischen Mo-
tiven wir zu erwarten haben.«39
Blicken wir in Glucks Partitur,40 so erkennen wir im ein-
leitenden c-Moll-Andante mehrere exclamatio-Motive, von 
denen die kleine Sext c – as (die später auch eine Quart tiefer 
als g – es erklingt) im Verein mit zahlreichen Seufzermotiven, 
verminderten Septakkorden (dubitationes) und (als katachre-
sis) scharfen übermäßigen Sextakkorden41 (as – c – fis) genau 
jenes »schmerzliche, nagende Herzensleiden« nachzeichnet, 
von dem Wagner spricht. (Auch er hatte ja sein »Tristan-Mo-
tiv« aus Moll-exclamatio und folgender Chromatik gewon-
39 Richard Wagner, »Glucks Ouvertüre zu ›Iphigenia in Aulis‹«, in: SSD  5, 
S. 118 f.
40 Christoph Willibald Gluck, Iphigénie en Aulide (= Sämtliche Werke I, 5), hrsg. 
von Marius Flothuis, Kassel etc. 1987, S. 5 –28.
41 Der übermäßige Sextakkord, der durch sein doppeltes, im Bass chromatisch 
abwärtsdrängendes Auflösungs-Streben ein Element der alten »clausula in mi« 
(sowie der »phrygischen Kadenz«) aufweist, wird (u. a.) bei den Komponisten 
der Wiener Klassik sowie bei Franz Schubert überaus häufig für negative bzw. 
»schmerzliche« Inhalte eingesetzt. Vgl. Hartmut Krones, »›Luise‹ verstehen. 
Zu einem ›Dramma per musica‹ in 20 Takten (KV 520)«, in: Musikgeschichte 
als Verstehensgeschichte. Festschrift für Gernot Gruber zum 65. Geburtstag, hrsg. 
von Joachim Brügge u. a., Tutzing 2004, S. 241–259.
5  Rienzi, 1. Aufzug, Nr. 2. Terzett, T. 149 –155
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nen; und die Brisanz des mit einer »clausula in mi« aufgelös-
ten »Tristan-Akkordes« wird wesentlich vor der eingebauten 
übermäßigen Sext bestimmt.) Nach der kurzen »Grave-Über-
leitung« hören wir dann T. 27 ff. (animé) als Hauptthema 
jenes »Motiv der Gewalt, der gebieterischen, übermächti-
gen Forderung«, das vor allem durch den gleichsam brutal 
hochspringenden Tritonus charakterisiert erscheint, den auch 
Wagner für ganz ähnliche Inhalte einsetzte. T. 39 hebt »ein 
Motiv der Anmut, der jungfräulichen Zartheit« an, das von 
Gluck sicher als Nachzeichnung Iphigenies gedacht war (das 
also Iphigenie »malen« sollte) und zur Charakterisierung des 
Mädchens vor allem kyklosis-Motive sowie einen ausdrucks-
vollen Vorhalt verwendet. Und ab T. 62 erklingt ein durch 
mannigfaltige Fortspinnungen geführtes »Motiv des schmerz-
lichen, qualvollen Mitleidens«, das Elemente von Dur und 
Moll (vor allem von tragischem g-Moll) mischt, Dissonanz-
Ketten und Chromatik einbringt, immer wieder verminderte 
Septakkorde hören lässt und T. 72 f. im Bass sogar einen klei-
nen, aber deutlich vernehmbaren und die Violin-Chromatik 
verstärkenden passus duriusculus (g – fis – f – e) einbaut, ehe 
Wagner aus dem »charakteristischen Wechsel dieser (drei letz-
ten) Hauptmotive« ein auch in seiner »Bedeutung« (!) »immer 
eindringlicher gemachtes« Drama gestaltet.
Wagner hat alle von Gluck eingesetzten bedeutungstra-
genden »Vokabeln« aus dem Fundus der musikalisch-rhetori-
schen Figurenlehre klar erkannt sowie auch »richtig« benannt. 
Und obwohl (bekanntlich) viele dieser Figuren auch rein in-
tuitiv bzw. angesichts ihrer Ähnlichkeit mit bildlichen oder 
gestischen »Vorlagen« erkannt und insbesondere »verstanden« 
werden können, zeigen die wenigen Sätze Wagners deutlich 
seine Kenntnis auch der theoretischen Grundlagen der rheto-
rischen Traditionen. Als Vermittler dieser Kenntnisse wollen 
wir (zumindest auch) den Leipziger Thomaskantor Christian 
Theodor Weinlig vermuten.
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Zur Formgestaltung des Monologs im II. Akt der Walküre
Christian Thorau
»Man übertreibt wohl kaum, wenn man behauptet, daß das 
Problem der musikalischen Form bei Wagner im Wesentli-
chen immer noch ungelöst ist, obwohl es an Versuchen, die 
ästhetischen Voraussetzungen einer sinnvollen Formanalyse 
zu klären, keineswegs mangelt.«1 Mit dem Hinweis »immer 
noch ungelöst« markierte Carl Dahlhaus im Wagner-Hand-
buch von 1986 ein Desiderat der Wagnerforschung auf ei-
nem zentralen Gebiet – der Analyse der musikalisch-drama-
tischen Formgestaltung – und gab damit zumindest indirekt 
der Hoffnung Ausdruck, dass es in Zukunft möglich sein 
werde, das Wesentliche dieses Problems zu ergründen. Im 
Wagner-Handbuch von 2012 habe ich Zweifel geäußert, ob 
diese Problemlösung möglich oder erstrebenswert ist, wenn 
man zum einen davon ausgeht, dass die formale Anlage als 
Verkörperung einer jeweils individuellen Szenendramaturgie 
angesehen werden muss, und zum anderen das äußerst krea-
tive und lebendige Interpretationsfeld der Inszenierung mit 
einbezieht, das zunehmend als Faktor der Deutungs- und 
Rezeptionsgeschichte ernst genommen werden muss.2 Doch 
ist ein Vierteljahrhundert nach Dahlhaus’ Bestandsaufnah-
me die Frage angebracht, wie sich die Arbeit an diesem Pro-
blem in der Zwischenzeit entwickelt hat: Gibt es – vielleicht 
auch ohne das Ziel einer abschließenden Problemlösung – 
einen Fortschritt in der Wagner-Analyse, und zwar auf jenem 
Gebiet, das mit der Verbindung von intensiver Partitur- und 
Szenenanalyse zu den fachlich anspruchsvollsten Aufgaben 
einer musikwissenschaftlichen Wagnerforschung gehört?
Mit Blick auf die Arbeiten der vergangenen drei Jahrzehn-
te lässt sich diese Frage ohne Zweifel positiv beantworten. 
Vor allem englischsprachige Untersuchungen seit Beginn der 
1980er-Jahre3 begründeten einen neuen analytischen »Mut«, 
1 Carl Dahlhaus, »Wagners Stellung in der Musikgeschichte«, in: Richard-
Wagner-Handbuch, hrsg. von Ulrich Müller und Peter Wapnewski, Stutt-
gart 1986, S. 205.
2 Christian Thorau, »Motivtechnik, kompositorische Syntax und Form«, 
in: Wagner-Handbuch, hrsg. von Laurenz Lütteken, Kassel u. a. 2012, 
S. 236 –245, hier: S. 244.
3 U. a. William Kinderman, »Dramatic Recapitulation in Wagners Götter-
dämmerung«, in: 19th Century Music 4 (1980/81), S. 101–112; Anthony 
Newcomb, »The Birth of Music out of the Spirit of Drama. An Essay in 
Wagnerian Formal Analysis«, in: 19th-Century Music 5 (1981), Heft  1, 
wieder ganze Szenen in Detailanalysen in den Blick zu neh-
men und die Klärung der ästhetischen Voraussetzungen, 
von denen Dahlhaus sprach, nicht nur mit Formanalysen, 
sondern auch mit werkgenetischen Aspekten und rezeptions- 
ästhetischer Kontextualisierung zu verbinden.4 Ein Fortschritt 
der Wagner-Analyse lässt sich allerdings weniger in umfas-
senden Problemlösungen greifen als vielmehr in Grundprin-
zipien des Umgangs mit Formen und Formwirkungen: Dazu 
gehören Vielfalt (im Sinne eines pluralistischen Neben- bzw. 
Übereinander historisch geprägter Schemata), Polyphonie 
(im Sinne einer mehrdeutigen Gleichzeitigkeit mehrerer 
miteinander verschränkter Formcharaktere) und Implikation 
(im Sinne der Aufstellung, Verschiebung und Umdeutung 
von Formerwartungen).5 Folgt man diesen Grundkonzep-
ten, so ist verständlich, dass ein solcher Fortschritt sich vor 
allem in zwei Tendenzen niederschlägt: Zum einen zeichnen 
sich viele der Untersuchungen durch eine Komplexität aus, 
die einer Vereinfachung und abschließenden »Formlösung« 
entgegenarbeitet und in der die Gleichzeitigkeit von diver-
gierenden Formdeutungen kein Mangel, sondern ein Vorzug 
ist; zum anderen verhalten sich zahlreiche Analyseergebnisse 
komplementär zueinander, indem sich mehrere Studien in 
einer Art Arbeitsteilung unterschiedlichen Aspekten einer 
Szene widmen, die sich wechselseitig ergänzen und zu einem 
Gesamtbild zusammensetzen lassen. Nachdem ich die Fort-
schrittsfrage auf diese Weise bereits vorwegnehmend beant-
wortet habe, möchte ich mich im Folgenden darauf konzen-
trieren, diese zwei Tendenzen an einem Beispiel zu verdeut-
lichen, an dem sich die Diskussion um das »Geheimnis der 
Form« bei Wagner besonders pointiert: Wotans Monolog im 
II. Akt der Walküre.
S. 38 – 66; ders., »Those Images That Yet Fresh Images Beget«, in: Journal of 
Musicology 2 (1983), Heft 3, S. 227–245.
4 Exemplarisch hierfür können stehen: Thomas Grey, Wagner’s musical prose. 
Texts and contexts, Cambridge 1995 und Ulrich Bartels, Analytisch-entste-
hungsgeschichtliche Studien zu Wagners Tristan und Isolde anhand der Kompo-
sitionsskizze des zweiten und dritten Aktes, Köln 1995.
5 Vgl. Christian Thorau, »Vielfalt, Polyphonie, Implikation und Prozeß. 
Formgestaltung im Musikdrama Wagners«, in: Der »Komponist« Richard 
Wagner im Blick der aktuellen Musikwissenschaft, hrsg. von Ulrich Konrad 
und Egon Voss, Wiesbaden 2003, S. 141–150.
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Kritik und Rehabilitierung
Der Wotan-Monolog blieb bis vor wenigen Jahren eine der 
wenigen Szenen des Ring, für die jener Vorwurf der Form-
losigkeit aufrechterhalten wurde, der zu den ältesten Topoi 
der anti-wagnerschen Kritik gehört. Aus dem – im Rückblick 
gesehen produktiven – Hin und Her der Analysediskussion 
im 20. Jahrhundert, die vom Extrem der dezidiert apologeti-
schen Formenlehre von Alfred Lorenz in eine grundlegende 
Ablehnung eben dieser Formdogmatik durch die Forscherge-
neration von Carl Dahlhaus umschlug und in erfolgreichen 
Versuchen, die mittlere Strukturebene der Szene als gestal-
tete, dynamische und individualisierte Form zu beschreiben 
(Newcomb, Grey u. a.) einen gewissen Ausgleich gefunden 
hat, schien der große Monolog aus der Walküre zunächst als 
eine Art »Verlierer« hervorzugehen. Schon für die Zeitgenos-
sen Wagners war der rezitativische Modus, der diese Szene 
dominiert und sie in ihrer monologisch-epischen Struktur 
im Vergleich zum ähnlich komponierten, aber dialogisch an-
gelegten Streitgespräch zwischen Fricka und Wotan als ver-
meintlich undramatisch erscheinen lässt, Grund genug, die 
gesamte Passage zum ersten Kandidaten für umfangreiche 
Strichvorschläge zu machen, wie sie z. B. Otto Neitzel 1893 
unterbreitete.6 Wagner selbst war sich beim Komponieren 
durchaus der Problematik dieses Teils bewusst. 1855 schreibt 
er an Liszt:
»In entmuthigten, nüchternen Stunden hatte ich die 
meiste Furcht vor der grossen Scene Wodans, und nament-
lich vor seiner Schicksals-Enthüllung gegen Brünnhilde: ja, 
in London war ich bereits einmal so weit, die Scene ganz ver-
werfen zu wollen. Um mich darüber zu entscheiden, nahm 
ich den Entwurf noch einmal vor, und trug mir selbst die 
Scene mit allem nöthigen Ausdruck vor; glücklicher Weise 
fand ich dabei, dass mein Spleen ungerechtfertigt war, und 
der geeignete Vortrag im Gegentheil selbst rein musikalisch 
und fesselnd wirkt.«7
Obwohl sich in der Rezeptionsgeschichte die Sichtweise 
durchsetzte, die Wagner im gleichen Atemzug betonte: »für 
den Gang des ganzen grossen 4-theiligen Dramas ist es die 
wichtigste Scene«,8 blieb die Skepsis gegenüber dem musika-
lisch-formalen Zusammenhalt des Monologs bestehen.
Exemplarisch ist sie in Carl Dahlhaus’ 1971 erstmals 
erschienener Monographie Richard Wagners Musikdramen 
zu greifen, die mit ihren diversen Neuauflagen und Über-
setzungen zu einer der einflussreichsten musikwissenschaft-
lichen Wagner-Einführungen am Ende des 20. Jahrhunderts 
wurde. Dahlhaus glaubt Wagners Selbstvergewisserung nicht 
und setzt Waltrautes Erzählung im ersten Akt der Götterdäm-
6 Otto Neitzel, Richard Wagners Opern in Text, Musik und Scene erläutert, 
Stuttgart 1893, S. 179 f.
7 SBr 7, S. 282 f.
8 Ebd., S. 283.
merung von dem Monolog aus der Walküre ab. Während das 
»rein musikalisch Fesselnde« in dem dichten Motivgewebe 
der Götterdämmerungs-Szene geglückt sei, misslang es nach 
Dahlhaus in der Walküre trotz der vergleichbaren dramatur-
gischen Struktur. Die Gründe für dieses Scheitern lägen nicht 
in dem rezitativischen Modus, in dem die Szene gehalten ist 
(das Rezitativische ließe sich durchaus gegen die Opernkon-
vention, dass ein Monolog immer ein Arioso sein müsse, 
verteidigen). Verantwortlich sei der brüchige Charakter der 
Leitmotivebene, die nun nicht mehr auf einen unsichtbaren 
Göttermythos verweise (wie noch im ersten Akt der Walkü-
re), sondern mit einem ohnmächtigen und hilflosen, quasi 
menschlichen Wotan verknüpft sei. Die Motive wirkten 
deshalb, »reduziert und herabgestimmt« und »erscheinen als 
sporadische Zitate, durch bestimmte Textworte herbeigezo-
gen, aber musikalisch voraussetzungs- und folgenlos«.9 Das 
formale Problem der Szene entstehe nun aus diesem Defizit 
an Leitmotivplausibilität, denn die Lücken im Leitmotivge-
webe würden durch ausgedehnte Rezitative gefüllt, die dann 
den missglückten Eindruck von Monotonie erzeugten.
Eine deutliche Verschiebung der Bewertung ist bei An-
thony Newcomb zu erkennen. Auch er spricht von der mu-
sikalisch locker gefügten Struktur (»looseness«) und von der 
illustrativen Leitmotivik dieser Szene,10 doch interessieren 
ihn mit dem Blick auf größere Formzusammenhänge auch 
die Parameter von Harmonik und Tonalität. Gegen die pau-
schale Lesart von Alfred Lorenz, der als Grundtonart der 
gesamten Szene a-Moll gegeben sah, ausgedrückt durch die 
Dominante am Beginn (»Laß ich’s verlauten«) und durch 
entsprechende Ganzschlusskadenzen (»Knechte erknet’ ich 
mir nur«; »Dies sei der Walküre Werk!«), betont Newcomb 
ausdrücklich, dass eine solche, zusammenhängende harmo-
nisch-tonale Anlage der Szene (»functional-tonal design«) 
nicht zu erkennen sei. Im Gegenteil, die tonalen Stationen 
seien nicht nur »unklar«, sondern »hoffnungslos verschieden-
artig und verwirrend«.11 Allerdings sieht Newcomb in diesem 
Defizit eine Intention. Die Tonalität dieser Szene sei zwar il-
lustrierend und verweisend an den Text gebunden ohne eine 
syntaktische, formbildende Funktion, aber dieser Mangel sei 
nichts anderes als eine besondere Facette von Wagners kom-
positorischem Umgang mit Tonaliät: »To overlook this is to 
minimize the variety of tonal technique in Wagner.«12
Dass der Wotan-Monolog sich in das Spektrum kom-
positorischer Möglichkeiten einordnen lässt, ohne seine 
besondere Gestalt mit einer Wertung zu versehen, macht 
Newcomb noch deutlicher, wenn er die Szene in seine drei-
teilige Typologie der Wagnerschen Formprinzipien integ-
riert. Im Unterschied zur »architektonischen« Formung von 
  9 Carl Dahlhaus, Richard Wagners Musikdramen, Zürich 21985, S. 121.
10 Newcomb, »The Birth of Music«, S. 42 und 45.
11 Ebd., S. 54.
12 Ebd.
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mehr oder minder abgeschlossenen Einheiten (z. B. die Lie-
der der Rheintöchter im Rheingold ) und der »musikalisch-
prozessualen« Gestaltung, die sich aus einer Logik des mo-
tivisch-syntaktischen Zusammenhangs entwickelt, steht der 
Wotan-Monolog mit anderen Szenen für den Typus der »au-
ßermusikalisch-prozessualen« Form.13 Damit sind alle For-
men gemeint, die ihre Modelle, Abläufe und Dispositionen 
aus der Dichtung bzw. der Rhetorik oder aus dramatischen 
bzw. psychologischen Prozessen in die Musik projizieren. 
Die zweite Szene der Walküre ist für Newcomb ein frühes 
Beispiel dafür, wie eine lange musikdramatische Passage auf-
grund einer zentralen dramatisch-psychologischen Relation 
gestaltet wird. In diesem Fall ließe sich die Disposition als 
der Übergang von dem blockierten Willen Wotans hin zu 
einer allmählichen Aktivierung dieses Willens beschreiben, 
von Depression und Stillstand zu Zorn und verzweifelter 
Entscheidung.14 Newcomb aktualisiert mit dem »außermu-
sikalisch-prozessualen« Typus Wagners eigenen Begriff einer 
»Kunst des Übergangs«, dessen kompositorische Entfaltung 
sich besonders in den großen Formdispositionen des Tristan 
verwirklicht. Doch im Unterschied zum Tristan, wo solche 
Übergänge durch ein dichtes, motivisch-thematisches Gewe-
be gestützt sind (ähnlich wie in Waltrautes Erzählung, auf 
die Dahlhaus verwies), wo also musikalisch-prozessualer und 
außermusikalisch-prozessualer Typus konvergieren, fehlt die-
se Dichte im Wotan-Monolog. Auf Newcombs Idee der gro-
ßen affektiv-psychologischen Disposition, die die zwanzig-
minütige Szene trägt, wird noch zurückzukommen sein. An 
dieser Stelle bleibt hervorzuheben, dass Newcomb die Szene 
erfolgreich gegen jegliche Defizitbeschreibung verteidigt. 
Die reduzierte kompositorische Dichte lasse sich als Absicht 
verstehen, wenn man andere Szenen im Rheingold und in der 
Walküre mitbedenkt, die zeigen, dass eine stärker durchkom-
ponierte Textur als die im Wotan-Monolog ja durchaus zu 
Wagners kompositorischen Optionen gehörte. Newcombs 
Fazit kommt, gut hundert Jahre nach der Uraufführung des 
Stückes, einer Rehabilitierung der formalen Gestaltung der 
Szene gleich: Wagners kompositorische Entscheidung für 
diese Form sei kein Mangel an kompositorischen Mitteln für 
diese dramatische Situation, sondern ein bewusstes und ge-
wagtes Formexperiment des Komponisten (»a concious and 
bold formal experiment«15).
Bezeichnenderweise griff Carolyn Abbate diese positive 
Formulierung nicht auf, sondern stieß sich mit ihrer ausführ-
lichen Studie noch einmal kritisch von Dahlhaus’ negativer 
Bewertung ab und wurde so zu einer zweiten Rehabilitato-
rin der Szene.16 Sie löste das Problem der »reduzierten und 
13 Ebd., S. 40 f.
14 Ebd., S. 41: »the passage from utter dejection and stasis of the will through 
gradual activation of the will to anger and desperate decision«.
15 Ebd., S. 42.
16 Carolyn Abbate, Unsung Voices: Opera and Musical Narrative in the Nine-
teenth Century, Princeton 1991, S. 156 –205.
herabgestimmten« Leitmotivebene und des gattungsmäßig 
auffälligen rezitativischen Modus der Szene durch einen neu-
en analytisch-hermeneutischen Ansatz. Der gesamte Mono-
log sei als direkte »Stimme« Wotans zu hören, als ein nicht 
an die Öffentlichkeit gerichtetes Gespräch mit sich selbst. 
Wer also traditionell nach Leitmotiven höre, verkenne die 
Szene. Die Orchestermelodie lasse sich konsequent als Aus-
druck dieser intimen, »authentischen« Perspektive Wotans 
verstehen, weshalb die übliche, distanzierend vermittelnde 
Funktion der Leitmotive zurückgenommen bzw. ausgesetzt 
werde. Nach Abbate bekommt der Monolog damit, vor al-
lem in der ersten Hälfte, Balladen- bzw. Liedcharakter. For-
mal grundlegend für diesen Charakter ist ein auf mehreren 
Ebenen entfaltetes Prinzip von Ähnlichkeiten und Wieder-
holungen. Dazu gehören die vielen ähnlichen Kadenzen und 
Abschnittsschlüsse, aber vor allem eine quasi-strophische 
Entfaltung des Monologs in drei Erzählzyklen, in denen sich 
der ariose Charakter mehr und mehr verstärkt: 
1. Zyklus: »Als junger Liebe Lust mir verblich«
2. Zyklus: »Den Nacht gebar, der bange Nibelung«
3. Zyklus: »Da verlor ich den leichten Mut«
Abbates analytische Beobachtungen haben sich als ins-
pirierend und weiterführend erwiesen, blieben aber insofern 
Fragment, als sie nur bis zur Mitte der Szene reichten und 
kein übergreifendes Formkonzept vorschlugen. Ein solches 
entwarf, wiederum auf Abbates Analyse aufbauend, Tobi-
as Janz in seiner Untersuchung zur Klangdramaturgie im 
Ring.17 Ihm gelang durch einen neuen gliedernden Zugriff 
auf den dichterischen Text ein Konzept, das wichtige formale 
Stationen in einer überzeugenden Weise aufeinander bezieht 
und das Verhältnis von Narration und Affekt als große, sich 
entwickelnde Wiederholungsstruktur begreift. Janz rückte 
hierfür die am Anfang der Szene stehende Passage in den 
Vordergrund, die Wagner in der Regiebemerkung als einen 
sich bis zum »furchtbarsten Ausbruch« steigernden Ausdruck 
bezeichnete (»O heilige Schmach ...«). Dieser Abschnitt fun-
giert in Bezug auf das exponierte motivische Material als ein 
Modell, auf das insgesamt drei »transformierte Reprisenan-
sätze« zurückgreifen.18 Diese Reprisen I bis III sind wiede- 
rum verschränkt mit einem dreimaligen Durchlauf der Zeit-
formen Vergangenheit/Gegenwart/Zukunft in der sprachli-
chen Rede, sodass drei Bögen entstehen, die sich jeweils auf 
die nächste Reprise des Modells hin steigern und mit einer 
großen Kadenz abschließen. Mit den Reprisen ist das Zu-
künftige verknüpft, das durch Konjunktiv oder Imperativ 
angesprochen wird:
Reprise I/ Abschluss erster Bogen: »Nur einer könnte, was ich 
nicht darf« bis »Knechte erknet’ ich mir nur« (T. 815 – 872)
17 Tobias Janz, Klangdramaturgie: Studien zur theatralen Orchesterkomposition 
in Wagners Ring des Nibelungen, Würzburg 2006, S. 169 –182.
18 Ebd., S. 175.
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Reprise II/Abschluss zweiter Bogen (setzt bereits in der Ver-
gangenheitsform ein): »Ich berührte Alberichs Ring« über 
»Fahre denn hin, herrische Pracht« bis »Nur eines will ich 
noch: Das Ende« (T. 890 – 944)
Reprise III/Abschluss dritter Bogen: »Fromm streite für Fri- 
cka« bis »Dies sei der Walküre Werk!« (T. 989 –1106)
Während mit den Reprisen die Ebene der Affekte und 
eine wiederkehrende Motivkombination verbunden sind 
(Unmut, Entsagung, dann Götternot und Alberichs Herr-
scherruf ), sind die erzählenden Partien dazwischen durch 
das an der Narration orientierte Aufrufen der jeweiligen 
Leitmotive geprägt. Janz’ analytische Offenlegung der »la-
tent dreiteiligen Formanlage«19 der Szene stellt eine analyti-
sche Durchdringung dar, in der ein Fortschritt der Wagner-
Analyse im Sinne einer erfolgreichen »Plausibilisierung« der 
Formgestaltung einer ganzen Szene greifbar wird. Von einer 
amorphen, unstrukturierten Anlage des Wotan-Monologs 
kann seit Janz’ Studie nicht mehr die Rede sein. 
Flucht- und Wendepunkt: die »Ende-Kadenz«
Die Analysegeschichte habe ich in dieser Ausführlichkeit 
nachvollzogen, nicht nur, um einen Fortschritt zu belegen, 
sondern auch, weil meine eigene Lesart – ähnlich wie Janz’ 
Weiterführung von Abbates Ansatz – den vorhandenen Ana-
lysen nicht widerspricht, sondern direkt auf sie aufbaut, also 
den vorhandenen Deutungsschichten eine weitere hinzufügt, 
die andere Akzente setzt. In meiner Les- und Hörweise hat 
der Monolog musikalisch-dramaturgisch eine zweiteilige 
Anlage, deren Flucht- und Wendepunkt die »Ende-Kadenz« 
darstellt. Der erste Teil bis zur »Ende-Kadenz« lässt sich als 
Zusteuern auf diesen Moment beschreiben, der zweite Teil 
als Konsequenz aus dem durch diesen Wendepunkt eröffne-
ten Erkenntnis- und Handlungsraum. Newcombs drama-
tisch-psychologische Disposition vom blockierten zum ak-
tivierten Willen wird dadurch präzisierend veranschaulicht: 
Das Gespräch Wotans mit sich und seinem Alter Ego lese ich 
als kontinuierlichen Einsichts- und Selbstklärungsprozess, in 
dem der Protagonist sich seiner eigenen Verstrickung nach 
und nach bewusst wird. Aus einem Zustand des Stillstands, 
des in sich kreisenden, seine Macht lähmenden Konflikts, 
findet Wotan heraus zu neuer Handlungsfähigkeit. Dass die-
se neue Aktivität vollständig negativen Charakter hat, ver-
leiht diesem Prozess seinen düsteren, verzweifelten, parado-
xen Charakter. Denn die Entscheidungsfreiheit ist gleichbe-
deutend mit der bewussten Aufgabe seines Werkes, mit dem 
selbstbestimmten Untergang. Diese hoffnungslose Determi-
nation kehrt sich dann erst am Ende des dritten Aktes wieder 
in eine positive Vision um, wenn Brünnhilde Wotan jene 
19 Ebd., S. 176.
besonderen Bedingungen ihrer Strafe abringt, die wiederum 
den Erfolg eines freien Helden möglich machen.
Wotans Ausruf »Auf geb’ ich mein Werk; nur eines will ich 
noch: das Ende, das Ende!« als negative Peripetie dieser Szene 
und mithin des 2. Aktes zu interpretieren, ist aus dem Text-
buch heraus in vielerlei Hinsicht begründbar. Da am Beginn 
aber melodisch-harmonische Beobachtungen standen, sei 
hier die musikalisch-formale Bestandsaufnahme in den Vor-
dergrund gestellt.20 Meine analytische Ausgangsthese verhält 
sich parallel zu der dramaturgischen Deutung: Ein prägender 
Zug der satztechnischen Gestaltung des ersten Teiles besteht in 
dem kontinuierlichen Antizipieren von Elementen der »Ende-
Kadenz«; diese wird in ihrer endgültigen Formulierung am 
Wendepunkt der Szene erstmals vergegenwärtigt, um dann 
im Folgenden für die Erinnerung zur Verfügung zu stehen. 
Die These aktualisiert das Grundschema Ahnung/Vergegen-
wärtigung/Erinnerung, das von Wagner in Oper und Drama 
modellhaft beschrieben wurde.21 Statt wie Wagner selbst von 
Ahnung spreche ich hier von Vorbereitung und Vorausnah-
me. In dieser Hörperspektive ergeben sich die entscheidenden 
Takte »Nur eines will ich noch: das Ende, das Ende!« quasi aus 
der Summe ihrer partiellen Antizipationen, verkörpert durch 
eine Vielzahl von Kadenzen und Phrasenabschlüssen in der 
Versmelodie, die auf die eine oder andere satztechnische Art 
Ähnlichkeiten mit der »Ende-Kadenz« aufweisen. Deshalb ist 
es sinnvoll, die Analyse vom Ergebnis her aufzurollen.
Die »Ende-Kadenz« bildet den rhetorischen Höhe- und 
Abschlusspunkt der Reprise II des »furchtbarsten Ausbruchs«; 
die Kadenz umfasst 8 bzw. 10 Takte und ist harmonisch als 
eine trugschlüssige Kadenz in a-Moll beschrieben worden, in 
der auf die Dominante E-Dur eine »falsche« Tonika, der c-
Moll-Akkord, folgt 22 (Notenbeispiel 1):
Ohne Zweifel ist dies eine mögliche harmonische Deu-
tung. Im Hinblick auf die zahlreichen Teilantizipationen 
bleibt sie aber eindimensional, vor allem beachtet sie zu wenig 
die merkwürdig gespaltene Gestalt der Subdominante über 
dem Basston D als Neapolitaner (sn) einerseits (»Werk«) und 
als verminderter Septimenakkord der Dominante (Dv) ande-
rerseits (»eines«) sowie den auffällig »endgültigen« Charakter 
des E-Dur-»Ende-Akkordes«, dem der c-Moll-Akkord eher 
wie ein Echo denn wie eine trugschlüssige Auflösung ange-
20 Angeregt wurde ich zuallererst durch Lösungen der Regie: Patrice Chereau 
und Harry Kupfer gaben dem Moment des »Ende-Akkordes« eine beson-
dere szenische Signifikanz. Diese Bezüge werde ich in einer späteren Studie 
ausführen. 
21 Richard Wagner, Oper und Drama, hrsg. und kommentiert von Klaus 
Kropfinger, Stuttgart 2008, S. 349, vgl. hierzu die exemplarische Analyse 
der 1. Szene des Rheingolds bei Klaus Kropfinger, »Wagners ›Entsagungs‹-
Motiv«, in: Das musikalische Kunstwerk. Geschichte, Ästhetik, Theorie: Fest-
schrift Carl Dahlhaus zum 60.  Geburtstag, hrsg. von Hermann Danuser 
u. a., Laaber 1987, S. 242–258.
22 So bei Alfred Lorenz, Der musikalische Aufbau des Bühnenfestspieles Der 
Ring des Nibelungen, Berlin 1924, S.  273 und Abbate, Unsung Voices, 
S. 189 f.
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hängt wird. Die folgende Liste weiterer Merkmale beinhaltet 
die a-Moll-Lesart als wichtigen Teilaspekt, doch fächert sie die 
Facetten dieser Takte weiter in Richtung Melodik, Harmonik, 
Leitmotivik und Textur auf. Die Aufstellung nimmt außerdem 
bereits Merkmale hinein, die im ersten Teil als Vorbereitungen 
zu hören sind (kursiv gesetzt):
(a) Melodik/Intervallik der Oktave:
(a1) fallende Oktave, als Element der melodischen Gestaltung
(a2) Oktavklang im Außenstimmensatz als Phrasenschluss, 
intervallisch-vertikal, durch Ganzschluss oder Halbschluss er-
zeugt
(b) Leitmotivik/Harmonik:
(b1) Harmoniefolge D v– D, Teilmotiv von Alberichs Herr-
scherruf aus dem Rheingold mit Halbton des »Frohn-Motivs« 
in der Oberstimme
(b2) Harmoniefolge Dv–D oder Dv–D7 als Teil des Ring-Motives
(c) Kadenzmerkmale und -varianten, harmonisch und me-
lodisch:
(c1) spezielle Form der »Ende-Kadenz«: [t6/4]–sn–Dv–D–[t]
(c2) konventionelle Teilvarianten der »Ende-Kadenz« als Halb-
schlusskadenz mit neapolitanischem Sextakkord und/oder Dop-
peldominante: s n– D bzw. [t 6/4]–s n –DD –D 
(c3) phrygischer Schluss bzw. Halbschluss, führt am Phra-
senschluss zur Oktave im Gerüstsatz, auch invertiert (auf-
steigender Ganzton in der Unterstimme, fallender Halbton 
in der Oberstimme)
(c4) Trugschlusskadenz
(c5): melodisch aufsteigende Quinte in der Gesangsstimme als 
Teil eines Halbschlusses, führt meist zu Oktave in Außenstim-
men → (a2), selten zur Quintlage
(c6): konventionelle Ganzschlusskadenz, meist mit melodisch 
aufsteigender Quarte in der Gesangsstimme, führt zu Oktave in 
Außenstimmen → (a2)
(d) Textur/Orchestersatz/Gestik:
(d1) Tutti-Orchesterschlag mit anschließender Pause
(d2) rezitativischer Abschluss einer Passage, bei der die Vers-
melodie über einen volltaktigen Orchesterakkord hinaus-
reicht, mit anschließender Pause
(e) Ton E als kadenzieller Zielpunkt:
(e1) Ton E (Oktave E-e) als Penultima oder Ultima einer 
Phrase: Halbschluss oder Ganzschluss in a-Moll/A-Dur; 
(e2) Ton E (Oktave E-e) als Ultima: Ganzschluss in E-Dur oder 
e-Moll
Die nicht kursiv gesetzten Elemente konstituieren zusam-
men die Spezifik der »Ende-Kadenz« (c1), alle insgesamt 
genannten Merkmale lassen sich einzeln oder in Kombi-
nation als Teilvorwegnahmen von (c1) hören. Dabei ist es 
in dieser Systematik durchaus beabsichtigt, die kadenzielle 
Uneindeutigkeit der »Ende-Kadenz« analytisch hervorzuhe-
ben. Die Takte sind, wie die Merkmale (c) deutlich machen, 
nicht eindeutig einer Kadenzform zuzuordnen, ihre Pointe 
besteht gerade darin, eine Mischung aus Ganz-, Halb- und 
Trugschluss zu erzeugen, die einer temporären Aufhebung 
von Funktionalität gleichkommt. Diese synthetisierende 
Lesart der »Ende-Kadenz« lässt sich in ihren Einzelelementen 
an zahlreichen Stellen im Verlauf des Monologs nachvollzie-
hen. Die im Anhang beigefügte Tabelle führt einen Großteil 
dieser Stellen auf. Nur ausgewählte Stellen sollen hier kurz 
diskutiert werden.
Dafür benötigt die Kategorie der Antizipation weitere 
Differenzierung. Die in der Tabelle aufgelisteten Stellen ha-
ben keineswegs alle die gleiche Prägnanz, sondern sind abge-
stuft: von relativ unspezifischen Formeln und Idiomen, die 
einen »Tonfall« von Wotans Erzählen erzeugen, über mehr 
oder minder versteckte Anspielungen zu expliziten Voraus-
nahmen (durch Fettdruck hervorgehoben). So ist die stei-
gende Quinte als Phrasenschluss (c5) in den drei Erzählzy-
klen besonders häufig und erzeugt in jener um sich selbst 
kreisenden Charakteristik, auf die Abbate hinwies,23 immer 
wieder die typische Oktavlage des »Ende-Akkordes«, nimmt 
ihn damit aber nur unspezifisch vorweg. Tritt der phrygische 
Schluss (c3) oder die Akkordfolge des Frohn-Motives hinzu 
(b1), wird die Anspielung deutlich konkreter. Einige Male 
gehen diese Stellen mit Textworten zusammen, die explizit 
vom »Ende« reden, am deutlichsten bei »riet mir ab von dem 
Ring, warnte vor ewigem Ende«, wo die Folge sn–Dv–D in 
cis-Moll erklingt (Notenbeispiel  2); allerdings wird der D-
Akkord nur als fallende Oktave gis – Gis in der Singstimme 
angedeutet (hier in eckigen Klammer hinzugefügt) und dann 
in die t weitergeführt, mit dem Ton E im Bass:
23 Vgl. ebd., S. 187–189.
1  Richard Wagner, Die Walküre, 2. Akt, 2. Szene
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Die Kombination mehrerer Elemente erhöht die Prägnanz 
der Vorausnahme. Eine besondere Rolle in diesem Prozess 
der graduellen Annäherung an die »Ende-Kadenz« spielt die 
absolute Tonhöhe des Tones E, der als Dominante von a-
Moll (das als Rahmentonart der Szene fungiert) oder als To-
nika wiederkehrt (in der Tabelle ebenfalls hervorgehoben). 
Die Szene beginnt mit zwei, auf dem Orgelpunkt E sich ent-
faltenden Halbschlusskadenzen von a-Moll (vor der und am 
Schluss der Passage »Lass’ ich’s verlauten ...«). Weitere Statio-
nen sind durch die Binnentonarten A-Dur und E-Dur, zwei 
Kadenzen in a-Moll und zwei in e-Moll markiert, bis schließ-
lich in der Abschluss-Kadenz der Reprise I des »Ausbruchs« 
(»denn selbst muss der Freie sich schaffen; Knechte erknet’ 
ich mir nur«, Notenbeispiel 3) die deutlichste Vorwegnahme 
erklingt:
ganzen Haltung von hier an einen immer wachsenden un-
heimlichen, tiefen Unmut aus.« Bereits diese Motivexposi- 
tion erklingt auf dem Orgelpunkt E in dominantischer Funk-
tion von a-Moll (Fricka: »Du schufst ihm die Not, wie das 
neidliche Schwert«). Der Bogen des »wachsenden Unmuts«, 
der über den »Ausbruch« und seine Reprisen bis in die »En-
de-Kadenz« führt, beginnt bereits hier. Die Systematik der 
Tabelle mag überdifferenziert erscheinen, aber sie versucht 
deutlich zu machen, wie subtil Wagners Prinzip der Ahnung 
kompositorisch zu verstehen ist. Auf vielfältige Weise wird 
der Wendepunkt musikalisch eingekreist, so dass schließlich 
die »Ende-Kadenz« vorbereitet, aber zugleich auch neu ist. 
Wagners kühnes Formexperiment
Der Prozess einer zunehmenden analytisch-argumentativen 
»Plausibilisierung« der formalen Gestaltung gilt auch für die 
Anordnung der Tonarten. Lorenz hatte mit der für seine Me-
thode typischen Reduktion a-Moll als Rahmentonart festge-
legt, Newcomb beharrte darauf, dass trotz dieses unstrittigen 
Rahmens die Binnentonarten der Szene »hoffnungslos ver-
schiedenartig und verwirrend«24 seien. Abbate akzentuierte 
das Verhältnis von as-Moll und c-Moll als eine Art Binnen-
rahmen, der den Monolog im engeren Sinne eröffnet (as-
Moll: »Als junger Liebe Lust mir verblich«) und mit dem 
Nibelungensegen abschließt (c-Moll: »zernage gierig dein 
Neid!«). Janz schließlich erweiterte und präzisierte diesen 
Ansatz, indem er das Großterzverhältnis von Moll-Tonarten 
als harmonische Figur des Tarnhelm-Motivs offenlegte (as-
Moll/e-Moll) und dafür plädierte, in dem geschlossenen 
Terzenzirkel e – c – as eine Tonartenrelation zu sehen, die mit 
der »Ende-Kadenz« erstmals vorgestellt wird und in unter-
schiedlichen Kombinationen und Abwandlungen die Szene 
prägt. Entscheidend für eine weitere Legitimierung der Ton-
artenanordnung war Janz’ topologischer Ansatz. Damit wur-
de nicht nur das Großterzverhältnis als der Klangtopos des 
Tarnhelmmotivs, sondern auch die meisten Binnentonarten 
als »Stationen der Topologie« verständlich,25 wie sie durch die 
instrumentatorisch fest markierten Tonarten der jeweiligen, 
in den Erzählpassagen aufgerufenen Leitmotive vorgegeben 
waren. Mein oben erläuterter Vorschlag, auch der regelmä-
ßig-unregelmäßigen Wiederkehr des Tones E als kadenzielle 
Penultima oder Ultima eine formale und dramatische Sig-
nifikanz zuzuweisen, fügt diesem Netzwerk der Tonarten 
noch eine weitere Achse hinzu. Sie ist einerseits topologisch 
in einem sehr fokussierten, auf die individuelle Disposition 
dieser Szene ausgerichteten Sinne, denn es geht um den To-
pos einer Tonhöhe, klanglich verkörpert vor allem in dem 
tiefen Violoncello- und Kontrabass-Liegeton E. Andererseits 
24 Newcomb, »The Birth of Music«, S. 54.
25 Vgl. Janz, Klangdramaturgie, S. 181 f.
2  Richard Wagner, Die Walküre, 2. Akt, 2. Szene
Vom Ton E, so ließe sich diese Beobachtung deuten, scheint 
ein Sog auszugehen, eine verzweifelte Obsession scheint 
mit ihm verbunden zu sein, deren Ursprung schon in der 
vorhergehenden 1. Szene gefunden werden kann. Es ist je-
ner Moment, in dem Wotan von Fricka so weit in die Enge 
getrieben wird, dass seine Stimmung in eine grollende Un-
ruhe umkippt, und das Orchester erstmals das sogenannte 
Unmut-Motiv exponiert, das seinen Namen aus der Regie-
anweisung erhielt, in der es heißt: »Wotan drückt in seiner 
3  Richard Wagner, Die Walküre, 2. Akt, 2. Szene
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fügt sie aber auch der Rahmentonart a-Moll einen zusätzli-
chen, strukturellen Aspekt hinzu, insofern a-Moll durch die 
E-Kadenzen in einem stufenweisen Prozess konstruiert, de-
konstruiert und wieder rekonstruiert wird. Diese Hörweise 
hat mit der besonderen Qualität der »Ende-Kadenz« zu tun, 
die abschließend noch etwas weiter erläutert werden soll. 
Einen Fortschritt der Analyse zu konstatieren, heißt 
nicht, kritisches Weiterdenken hintan zu stellen. Denn die 
schrittweise, wissenschaftlich-analytische »Plausibilisierung« 
birgt auch die Gefahr, das »kühne Formexperiment«, von 
dem Newcomb sprach, zu »normalisieren«. Eine solche Ten-
denz zeigt sich in Abbates harmonischer Analyse, die die 
»Ende-Kadenz« zu einer Variante eines a-Moll-Trugschlusses 
vereindeutigt, und Janz’ umstandsloser leitmotivischer Ein-
ordnung der Folge Dv–D als Herrscherruf Alberichs bzw. als 
dessen erste Vorhaltsakkorde, wie sie der »Ausbruch« zu Be-
ginn der Szene exponiert. Die Lesart der kontinuierlichen 
Teilantizipation, wie ich sie hier vorschlage, hebt dagegen 
die besondere Qualität der Ende-Takte hervor. Erst wenn 
man die graduellen, satztechnischen Annäherungen in die 
endgültige Formulierung hineinhört, wird deutlich, wie 
unkonventionell sie ist. Ihre Pointe ist eine Ungreifbarkeit 
zwischen Halb-, Ganz- und Trugschluss, eine nicht katego-
risierbare Mischung, die einer temporären Aufhebung von 
Funktionalität gleichkommt.26 Die Tonika-hafte Endgültig-
keit des E-Dur-Akkordes wird durch eine extreme Streckung 
der Dv–D-Folge auf 4+2 Takte erreicht. Der Dv-Akkord wird 
besonders stark verlängert und macht damit – sowie durch 
die invertierte phrygische Klausel in den Außenstimmen 
(f – e /d – e) – den E-Dur-Akkord metrisch zu einer schweren 
Harmonie, die eher in ihr Echo weitergeführt wird denn wie 
eine auftaktige Dominante. Der Vergleich mit der direkten 
Vorausnahme bei »Knechte erknet’ ich mir nur« (Notenbei-
spiel 3) macht diese Differenz deutlich. Dort ist die auf den 
E-Dur-Akkord zulaufende Metrik bereits angelegt, doch ist 
der harmonische Rhythmus noch eintaktig, und die ganz-
schlüssige Wirkung überwiegt.
Eine weitere Pointe ist die Gestaltung des E-Dur-Klangs 
selbst, dieses großen Fortissimo-Orchesterschlages einer Dur-
Konsonanz in Oktavlage, der das Tonhöhen- und Klangfar-
26 Vgl. Bernhard Benz, Zeitstrukturen in Richard Wagners ›Ring‹-Tetralogie, 
Frankfurt a. M. u. a. 1994, S. 322, der den E-Dur-Akkord als »›alogische‹ 
Weiterführung« des Dv ansieht und damit analytisch ins Gegenteil um-
schlägt. So häufig, wie diese Folge vorbereitet wird, ist sie an dieser Stelle 
nicht mehr »alogisch«, sondern hat geradezu eine Eigenlogik gewonnen. 
benspektrum fast vollständig ausnutzt. Instrumentatorisch 
herausgeschnitten ist nur jener von der Pauke unterstützte 
Tubenchor, der im Rheingold das c-Moll des Entsagungsmo-
tivs exponiert; hier wird er dann im nächsten Klang nach der 
Generalpause nachgeliefert, als klangfarblicher Nachhall des 
E-Dur – eine weitere Facette der topologischen Klangdrama-
turgie im Sinne von Janz’ Ansatz. Der »Ende-Akkord« bil-
det den Schlusspunkt der Reprise II des »Ausbruchs«, einer 
der dissonanzreichsten, harmonisch avanciertesten Passagen 
der Walküre. Auf diese Weise inszeniert, ist jedoch nicht die 
chromatische Harmonik des »Ausbruchs« die Innovation, 
sondern der entfunktionalisierte E-Dur-Akkord; die um-
gewertete Konsonanz erscheint als rhetorische Steigerung 
der Dissonanz. In dieser Hörperspektive erschließt sich die 
Umbruchqualität dieses Momentes. Während die repetiti-
ven Schlussformeln der Erzählzyklen ein musikdramatischer 
Ausdruck der Gefangenheit im eigenen, ausweglosen Den-
ken sind, durchbricht die »Ende-Kadenz« diese Wiederho-
lungsstruktur und emanzipiert sich durch eine temporäre 
Suspendierung der konventionellen Logik.27 Eine neue, ex-
plizit mit der Großterz-Relation arbeitende Harmonik wird 
in Gang gesetzt, die dann auch die erste neue Leitmotivik des 
Monologs prägt: den sogenannten Nibelungensegen, dessen 
Binnenstruktur auf eben dieser Logik beruht (»So nimm mei-
nen Segen, Nibelungen Sohn!«). Nach diesem Wendepunkt 
ist aber auch der ausweglose Charakter der konventionellen 
Halb- und Ganzschlusskadenz wieder umgewertet. Mit der 
Kadenzierung nach c-Moll wird die harmonische Konventi-
on wenig später restituiert (»zernage ihn gierig dein Neid!«), 
nun aber als Ausdruck eines reaktivierten Willens, einer ver-
zweifelten und destruktiven, aber bewussten Entscheidung 
zur Entsagung. Diese Restitution funktionaler Harmonik 
setzt sich bis in die große abschließende a-Moll-Kadenz der 
Reprise III fort (»dies sei der Walküre Werk!«). Der Wandel 
entspricht dem Wechsel der Rede in den Imperativ, der zum 
dominierenden Rede-Modus des dritten Bogens wird. Die 
»Ende-Kadenz« ist hier bereits Geschichte, auf sie kann nun 
als ein Leitmotiv zweiter Ordnung zurückgegriffen werden, 
so z. B. später im III. Akt oder dann im Siegfried in der Szene 
Wanderer – Erda im III. Akt.
27 Dass hier in kleinen Verschiebungen die analytische Differenz stecken 
kann, zeigt Abbates Deutung, die in die gleiche Richtung ging. Die Takte 
seien Wotans »Versuch, die Spirale der Wiederholung anzuhalten« (Abbate, 
Unsung Voices, S. 189), allerdings sieht Abbate die neue Qualität erst in dem 
Eintreten des c-Moll manifestiert, während für sie die Folge Dv– D noch 
Teil der Konvention ist.
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Anhang: Teilantizipationen der »Ende-Kadenz«
Textwort Antizipationsmerkmale in Bezug 
auf die »Ende-Kadenz«
Bemerkungen
»O heilige Schmach! O schmählicher Harm!« (a1)
»Götternot! Götternot!« (b1)
»Der Traurigste bin ich von allen!« (c2), (d2)
9 Takte und 5 Takte vor »Lass ich’s verlauten« (c3), (c2), (a2), (e1), (c5) Bassschritt: F – E, s –D in a, Wälsungenmotiv 
(Bassklarinette); Bassschritt: D –E, s n– D in a Moll
»lös ich dann nicht meines Willens haltenden Haft?« (b1), (a2), (e1) zweistimmig, Harmoniefolge Dv– D kann über 
Orgelpunkt E ergänzt werden
5 Takte vor »Was keinem in Worten ich künde« (a2), (e1), (c2), (c5), (c4) über Orgelpunkt E
»unausgesprochen bleib’ es denn ewig: mit mir nur 
rat’ ich, red’ ich zu dir«
(c2), (a2), (e1), (c5)
»gewann ich mir die Welt«
»was Unheil barg«
(c5)
»der schweifend nun verschwand« (a2) (c6)
»von der Liebe mocht’ ich nicht lassen« (a2), (c3), (c5) phrygischer Schluss invertiert und alteriert
»in der Macht verlangt ich nach Minne« (a2), (c3)
»der bange Nibelung, Alberich« (a2), (c3)
»des Rheines glänzendes Gold und mit ihm maßlose 
Macht«
(c2), (a2)
1 Takt vor »den Ring, den er schuf [...], doch nicht 
dem Rhein gab ich ihn zurück«
(b2), (e1), (a2)
»der Welt nun gebot« (a2), (c6)
»riet mir ab von dem Ring, warnte vor ewigem Ende« (c1), (b1), (a2) D-Akkord erklingt nur als fallende Oktave in der 
Singstimme (Notenbeispiel 2)
»doch schweigend entschwand mir das Weib« (c3), (a2)
»mit Liebeszauber zwang ich die Wala, stört’ ihres Wis-
sens Stolz, dass sie Rede mir nur stand«
(c3), (a2)
»der Welt weisestes Weib gebar mir, Brünnhilde, dich« (a2), (e2), (c6)
»schmähliches Ende der Ew’gen« (a2), (c3), (c5) alterierter phrygischer Schluss mit Vorhalt 
»zu blindem Gehorsam wir uns gebunden« (a2), (c5)
»ich sammle in Walhalls Saal« (a2), (c6)
B: »viele schon führt’ ich dir zu« (a2), (e1)
B: »da nie wir gesäumt« (a2), (c3), (c5)
»droht uns das Ende« (b1), (a2), (e1) fallende Quinte e – a im Ganzschluss a-Moll
»meine Helden schüfen mir Sieg« (a2)
»dann wäre Walhall verloren« (a2), (e1) fallende Quinte e – a im Ganzschluss a-Moll
»Sorgend sann ich nun selbst« (b2)
»Ihm müsst ich den Reif entringen, den selbst als 
Zoll ich ihm zahlte«
(b1)/(b2), (c3), (c4), (e1) Teil eines Ganzschlusses a-Moll (Trugschluss)
»das sind die Bande, die mich binden« (a2), (c3), (e1)
»den Verträgen bin ich nun Knecht« (a2), (e2) fallende Quinte h – e im Ganzschluss e-Moll
»wünscht sie auch einzig mein Wunsch« (a2), (e2) fallende Quinte h – e im Ganzschluss e-Moll
»und aus sich wirkte, was ich nur will?«
»O, göttliche Not!«
»Grässliche Schmach!«
»Zum Ekel find ich ewig nur mich«
(b1)
(d1)
»denn selbst muss der Freie sich schaffen; 
Knechte erknet ich mir nur«
(c1), (b1), (a2), (e1), (d1), (d2) explizite Vorausnahme der »Ende-Kadenz«, 
Ganzschluss in a-Moll (Notenbeispiel 3)
»trügend verraten, wer mir traut!« (a2), (c3) invertiert (e-Moll– Fis7)
»Auf geb’ ich mein Werk; nur Eines will ich noch: 
das Ende, das Ende!«
(c1), (b1), (a1), (a2), (e1), (c3), 
(d1), (d2)
»Ende-Kadenz« (Notenbeispiel 1)
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Das Gebein der Tonkunst. Richard Wagners Vorstellungen von Rhythmus
Marion Recknagel
Richard Wagner hat sich an mehreren Stellen seines schriftstel-
lerischen Werkes über den Rhythmus geäußert. Dabei behan-
delt er ihn, je nach Anlass und Thema seiner Überlegungen, 
unterschiedlich. So spricht er in seiner Schrift Über die Auf-
führung des ›Tannhäuser‹. Eine Mittheilung an die Dirigenten 
und Darsteller dieser Oper 1 aus dem Jahr 1852 über Rhythmus 
nicht im Grundsätzlichen, sondern in aufführungspraktischer 
Hinsicht. Dabei mahnt er die Sänger, den von ihm notierten 
Rhythmus stets genau einzuhalten. Als Anleitung für Inter-
preten ist auch seine Abhandlung Über das Dirigieren aus dem 
Jahr 1869 zu verstehen, in der der Rhythmus im Zusammen-
hang mit Fragen des Tempos behandelt wird.
Ist der Rhythmus im fertigen Werk Wagners also eine fes-
te Vorgabe, ist er in der Konzeption und in dem Prozess der 
Komposition eine schwierige Größe von ambivalenter Natur. 
Wagner behandelt ihn unter diesem Aspekt vor allem in vier 
Aufsätzen. So betrachtet er die »historische« Entwicklung des 
Rhythmus ausführlich in Das Kunstwerk der Zukunft. Dabei 
betreibt er Geschichtskonstruktion, um am Ende seinen Ent-
wurf eines alle Künste wiedervereinigenden Dramas aus eben 
dieser Geschichte heraus begründen zu können. Der Rhyth-
mus ist ein Teilmoment in dieser Konzeption. Unmittelbar 
nach der Fertigstellung von Das Kunstwerk der Zukunft setzt 
Wagner sich in Oper und Drama erneut mit dem Rhythmus 
auseinander. Diesmal sind seine Überlegungen stärker auf 
die künstlerische Umsetzung seines Dramen-Konzepts aus-
gerichtet. Eine der zentralen Fragen ist hier die Verbindung 
von metrisch gebundenem Vers und Melodie zu einer höhe-
ren, »dichterisch-musikalische[n] Pe r i o d e «.2 1860 fasst 
er alle seine theoretischen Überlegungen, darunter auch die 
zum Rhythmus, noch einmal in der Abhandlung Zukunfts-
musik zusammen, um sie dem französischen Publikum zu 
vermitteln. Er bietet hier keine neuen Konzepte, sondern eine 
Wiederholung von früher bereits Gesagtem. Weitere Über-
legungen zum Rhythmus finden sich 1870 in der Festschrift 
zur Beethoven-Zentenarfeier. Hier wird der Rhythmus in 
1 Richard Wagner, »Über die Aufführung des ›Tannhäuser‹. Eine Mittheilung 
an die Dirigenten und Darsteller dieser Oper«, in: SSD 5, S. 123 –159.
2 Richard Wagner, »Oper und Drama«, in: SSD 4, S. 154.
Wagners schopenhauerisch begründetem Konzept des musi-
kalischen Kunstwerkes eingeordnet. Dabei fragt er nicht mehr 
nach rhythmischen Details wie in Oper und Drama, sondern 
nach der grundsätzlichen Funktion des Rhythmus für die Mu-
sik. Jenseits dieser vier genannten Abhandlungen finden sich 
verstreute Anmerkungen über Rhythmus in verschiedenen 
Texten. Doch greift Wagner dabei meist die Vorstellungen auf, 
die er in den Haupttexten ausgeführt hat, und formuliert sie, 
je nach Anlass und Adressaten der Artikel, neu. Es gibt also 
keine Abhandlung, in der er sich allein mit Rhythmus befas-
sen würde. Er betrachtet ihn immer als Teil der verschiedenen 
Künste und als ein verbindendes Element zwischen ihnen.
Im Folgenden möchte ich zwei Aspekte von Wagners 
Rhythmus-Vorstellung aus seinen Schriften heraus untersu-
chen. Zum einen geht es um seine Vorstellung von Rhyth-
mus als einem aus dem Tanz in die Musik übernommenen 
Ordnungsprinzip. Zum anderen um seine Überlegungen zur 
Verbindung von Vers und Melodie.
Bindeglied zwischen den Künsten: 
Wagners Rhythmusdefinition als Teil 
geschichtsphilosophischer Konstruktion
In Das Kunstwerk der Zukunft entwirft Wagner seine »ästhe-
tische Utopie des ›Gesamtkunstwerks‹«.3 Seine gedankliche 
Grundlage ist der Topos, dass Tanz, Musik und Dichtung in 
der Antike eine untrennbare Einheit gebildet haben. Wagner 
schildert diesen glücklichen Zustand ursprünglicher Unschuld 
in schwärmerischen Tönen.4 Keine Kunst kann und will für 
sich alleine existieren, denn in der »Vereinzelung« werden die 
Künste »unfrei« und »beschränkt«.5 Sind sie aber vereinigt, 
3 Jürgen Kühnel, »Wagners Schriften«, in: Richard-Wagner-Handbuch, hrsg. 
von Ulrich Müller und Peter Wapnewski, Stuttgart 1986, S. 504.
4 Jürgen Klein weist darauf hin, dass Wagners Argumentation den beiden 
»entwicklungsgeschichtlichen Schemata Naturzustand – Kulturzustand und 
Griechentum – moderne Zivilisation-›Kunstwerke der Zukunft‹« folgt. Ebd., 
S. 506.
5 Alle drei Begriffe siehe Richard Wagner, »Das Kunstwerk der Zukunft«, in: 
SSD 3, S. 69 f.
174 Marion Recknagel
heben sie sich gegenseitig auf: Es gibt dann keine einzelnen 
»Kunstarten [...], sondern nur die K u n s t , die gemeinsame, 
unbeschränkte Kunst selbst.«6 Wagner behandelt nun aber gar 
nicht diese eine, nur im Singular existierende Kunst. Vielmehr 
widmet er sich den Einzelkünsten, und zwar vor allem der 
Phase ihres Niedergangs. Um den aber überzeugend darstellen 
zu können, beschreibt er zunächst die Eigenarten einer jeden 
und das Verhältnis, das sie zueinander einst hatten. Dabei geht 
er davon aus, dass jede über ein ihr wesentliches Element ver-
fügt, das ihrem besonderen Charakter entspricht und das sie 
in die Gemeinschaft der Künste einbringt. Der Rhythmus ist 
eines dieser Elemente. Wagner ordnet ihn der Tanzkunst zu, 
womit er eine für sein Rhythmus-Verständnis wichtige Fest-
legung trifft. 
In Das Kunstwerk der Zukunft unterscheidet Wagner den 
äußeren und den inneren Menschen7 oder, noch differenzier-
ter, den »Leibesmensch[en]«,8 den »Gefühlsmensch[en]« und 
den »Verstandesmensch[en]«.9 Jedem ist eine Kunst zugeord-
net. Die Kunstart des Leibesmenschen ist der Tanz. Dessen 
»künstlerischer Stoff«10 ist der »wirkliche leibliche Mensch.«11 
Es ist Wagner wichtig, an dieser Stelle zu betonen, dass der 
ganze Mensch »von der Fußsohle bis zum Scheitel, wie er dem 
Auge sich darstellt«,12 Stoff der Tanzkunst ist. Denn nur so 
kann er später die heruntergekommene, moderne Tanzkunst 
von der hier gemeinten, ursprünglichen unterscheiden. Die 
moderne Tanzkunst bewegt nämlich nur noch die Beine und 
die Füße unter Zuhilfenahme der Hände und Arme. Ihren ei-
gentlichen Stoff hat sie verloren und vergessen.13
Da der Leib der Stoff der Tanzkunst ist, ist sie unter den 
drei Schwesterkünsten die materiellste und ursprünglichste 
oder, wie er schreibt, die »realste aller Kunstarten«.14 Denn 
der Leib umfasst auch die Seele und den Verstand. Das un-
terscheidet ihn vom bloßen Körper.15 Die Tanzkunst »schließt 
daher in sich die Bedingungen für die Kundgebung aller üb-
rigen Kunstarten ein: der singende und sprechende Mensch 
muß nothwendig leiblicher Mensch sein; durch seine äußere 
Gestalt, durch das Gebahren seiner Glieder gelangt der innere, 
singende und sprechende Mensch zur Anschauung; Ton- und 
Dichtkunst werden in der Tanzkunst (Mimik) dem vollkom-
menen kunstempfänglichen Menschen, dem nicht nur hören-
den, sondern auch sehenden, erst verständlich.«16
  6 Ebd., S. 70.
  7 Vgl. ebd., S. 63.
  8 Zum Begriff des Leibes siehe Friedrich Kaulbach, »Leib, Körper«, in: Histo-
risches Wörterbuch der Philosophie, hrsg. von Joachim Ritter u. a., Bd. 5, Basel 
1980, S. 173 –185, besonders S. 173 und S. 182 f.




13 Vgl. ebd., S. 77.
14 Ebd., S. 71.
15 Vgl. Kaulbach: »Leib, Körper«, S. 173.
16 Wagner, »Das Kunstwerk der Zukunft«, S. 71.
Die Bewegung ist unmittelbarer Ausdruck der Empfin-
dungen. Dieser Ausdruck ist, je nach Entwicklungsstufe des 
Menschen, stärker oder schwächer strukturiert. So bleiben 
die Bewegungen des »Wilde[n]«,17 unabhängig vom Aus-
maß seiner Erregung, stets einförmig, während »der edlere 
gebildete Mensch«18 über ein ganzes Repertoire »reicher und 
mannigfaltiger«19 Gesten verfügt. Die Folge seiner Gesten ist 
gestaltet und geordnet und »das Gesetz dieser Ordnung ist [...] 
der R h y t h m u s «.20 
Dies ist, soweit ich es sehe, die einzige Stelle, an der Wag-
ner so etwas wie eine Definition von Rhythmus gibt. Sie wird 
in seinen folgenden Schriften weder wiederholt noch modi-
fiziert. Die Vorstellung, dass Rhythmus »die Ordnung der 
Bewegungen«21 sei, findet sich in Platons Schriften. Es ist wohl 
eine der frühesten Bestimmungen des Begriffs.22 Die später 
folgende, für die Geschichte der Musik wichtigere Definition 
des Rhythmus als ein kleine Zeiteinheiten ordnendes Prin-
zip23 übernahm Wagner nicht explizit. Sie passte nicht in sein 
System, in dem der Rhythmus dem Tanz als Bewegungskunst 
zugeordnet ist. Selbst in der Beethoven-Schrift aus dem Jahr 
1870, in der Wagner der Musik, einem Vorschlag Schopenhau-
ers begeistert folgend, den Status einer »I d e e  d e r  We l t «24 
zuschreibt und den Ton zur »unmittelbare[n] Äußerung des 
Willens«25 erhebt, hält er noch an der Verbindung des musi-
kalischen Rhythmus mit Bewegung und Tanz fest. Es heißt 
dort: »Durch die r h y t h m i s c h e  Anordnung seiner Töne 
tritt somit der Musiker in eine Berührung mit der anschauli-
chen plastischen Welt, nämlich vermöge der Ähnlichkeit der 
Gesetze, nach welchen die Bewegung sichtbarer Körper unse-
rer Anschauung verständlich sich kundgiebt. Die menschliche 
Gebärde, welche im Tanze durch ausdrucksvoll wechselnde 
gesetzmäßige Bewegung sich verständlich zu machen sucht, 
scheint somit für die Musik Das zu sein, was die Körper wiede-
rum für das Licht sind, welches ohne die Brechung an diesen 
nicht leuchten würde, während wir sagen können, daß ohne 
den Rhythmus uns die Musik nicht wahrnehmbar sein würde. 
Eben hier, auf dem Punkte des Zusammentreffens der Plastik 
mit der Harmonie, zeigt sich aber das nur nach der Analo-
gie des Traumes erfaßbare Wesen der Musik sehr deutlich als 
ein von dem Wesen namentlich der bildenden Kunst gänzlich 
verschiedenes; wie diese von der Gebärde, welche sie nur im 
Raume fixiert, die Bewegung der reflektirenden Anschauung 
zu suppliren überlassen muß, spricht die Musik das innerste 





21 Zitiert nach Wilhelm Seidel, Art. »Rhythmus, Metrum, Takt«, in: MGG2, 
Sachteil 8, Kassel 1998, Sp. 268.
22 Vgl. ebd.
23 Erstmals bei Aristoxenos, vgl. ebd.
24 Richard Wagner, »Beethoven«, in: SSD 9, S. 60.
25 Ebd., S. 68.
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aus, daß sie, sobald wir ganz von der Musik erfüllt sind, sogar 
unser Gesicht für die intensive Wahrnehmung der Gebärde 
depotenzirt, so daß wir sie endlich verstehen, ohne sie selbst 
zu sehen.«26 
Der Rhythmus ist hier ein Gegenprinzip zur Harmonie. 
Doch kommt das eine ohne das andere nicht aus. Das reine 
Tönen als »unmittelbarste Äußerung des Willensaffektes«27 
benötigt eine rhythmisch geordnete Bewegung, um wahr-
nehmbar und verständlich zu werden. Die Musik, deren 
»eigentlichste[s] Element« die »Harmonie der Töne«28 ist, 
kommt ohne die Unterstützung ihrer Schwester, der Tanz-
kunst, selbst auf dieser Stufe der Kunstphilosophie nicht aus. 
Durch ihr künstlerisches Gesetz wird die tiefste Empfindung 
erst nach außen vermittelbar. 
So wie die Harmonie das Wesen der Musik ausmacht, ist 
der Rhythmus für die Tanzkunst die alles bestimmende Kraft. 
Er erst erhebt sie in den Rang einer Kunst.29 Dabei ist er kein 
dem Menschen von außen aufgezwungenes Gesetz, sondern 
entspringt der inneren Notwendigkeit, mit der die Empfin-
dung den Menschen eine bestimmte Bewegung machen lässt: 
»Er ist d a s  M a a ß  der Bewegungen, durch welche die Emp-
findung sich veranschaulicht – das Maaß, durch welches sie 
erst zur Verständniß ermöglichenden Anschauung gelangt.«30 
Das heißt, dass der Rhythmus eine doppelte Rolle inne hat. Er 
ist nicht nur ein äußeres Organisationsmittel, sondern auch 
die Grundlage für die Verständlichkeit dessen, was mit der Be-
wegung ausgedrückt wird. 
Die Verankerung des Rhythmus in der Tanzkunst macht 
jedoch einen Anschluss notwendig, mit dem er auch zu einem 
musikalischen Prinzip werden kann. Wagner vollzieht dafür 
in Das Kunstwerk der Zukunft eine etwas seltsame Operation: 
Er trennt das, worüber der Rhythmus als Gesetz regiert, also 
die Bewegung, ab von dem Stoff, in dem er sich nach Außen 
hin kundtut. Denn, so Wagners Argument für die Trennung, 
»nur durch ein von mir Unterschiedenes kann ich mich selbst 
erkennen.«31 Der Rhythmus als »selbstgegebenes Gesetz der 
Bewegung«32 ist als solcher nur erkennbar, wenn er sich eine 
Erscheinungsform sucht, die keine Bewegung ist und, dies die 
zweite Forderung, einen anderen Sinn anspricht als diese. Der 
leibliche Mensch und sein Tanz werden durch das Auge wahr-
genommen. Der Rhythmus dagegen erreicht den Tanzenden 
als Schall. Das Organ, an das er sich wendet, ist das Ohr. »Der 
Rhythmus, wie er aus der Nothwendigkeit der nach Verständ-
lichung strebenden Leibesbewegung hervorgegangen, theilt 
sich als äußerlich dargestellte, maaßgebende Nothwendigkeit, 
als Gesetz, dem Tanzenden zunächst durch den nur dem Ohre 
26 Ebd., S. 76 f.
27 Ebd., S. 71.
28 Ebd., S. 76.




wahrnehmbaren S c h a l l  mit«.33 Derselben Logik folgend, er-
klärt Wagner unmittelbar anschließend, wie der Musiker, der 
den Schall für den Tänzer produziert, den Rhythmus emp-
fängt – nämlich auf umgekehrtem Wege. Für den Musiker er-
scheint der Rhythmus in der Bewegung des Taktschlagens. So 
wird, schreibt Wagner, »in der Musik das abstrahirte Maaß des 
Rhythmus, der Takt, durch eine wiederum dem Auge erkennt-
liche Bewegung mitgetheilt«.34 
Der Rhythmus ist das verbindende Element zwischen den 
drei Schwesterkünsten. Er ist, so Wagner, »das natürliche, un-
zerreißbare Band der Tanzkunst und der Tonkunst; ohne ihn 
keine Tanzkunst und keine Tonkunst«.35 Indem er die Bewe-
gungen des Tanzes ordnet und vereinheitlicht, wird er zum 
»G e i s t  der Tanzkunst«36. Da er jedoch auch eine »sich bewe-
gende fortschreitende Kraft«37 ist, wird er zum »G e b e i n  der 
Tonkunst«38 oder, anders formuliert, zum »markige[n] Gerüst 
ihres Knochenbaus«.39 Doch ist die Tonkunst kein Skelett. Zu-
dem ist der Anschluss der beiden Künste an ihre dritte Schwes-
ter, die Dichtkunst, noch offen. Die Knochen der Tonkunst 
sind von Fleisch umhüllt, und dies ist der Ton. Je unsichtbarer 
die Knochen des Skeletts unter dem Fleisch werden, »desto 
unkenntlicher verliert sich das Gesetz der Tanzkunst in das be-
sondere Wesen der Tonkunst.«40 Das heißt, dass der Ton den 
Anteil des Tanzes an der Musik zwar unkenntlich machen, 
ihn aber niemals völlig verdrängen kann. Denn kein Körper 
besteht nur aus Fleisch ohne stabilisierendes Knochengerüst. 
Unter Ton versteht Wagner hier nun nicht, wie zu erwarten 
gewesen wäre, den Zusammenklang der Töne, also die Har-
monie, sondern vielmehr »die m e n s c h l i c h e  S t i m m e «.41 
Sie gibt das »lebendigste Fleisch des Tones«.42 Erscheint sie je-
doch als Wort, also gesprochen, nicht gesungen, verkehrt sie 
sich wieder in den »knochige[n], muskulöse[n] Rhythmus der 
menschlichen Stimme«.43 So wie die Bewegung der Empfin-
dungsausdruck des Leibesmenschen im Tanz ist, ist der Ton 
der Empfindungsausdruck des Gefühlsmenschen in der Mu-
sik und das Wort der Ausdruck des Verstandesmenschen in 
der Dichtkunst. Der Rhythmus aber besitzt für jede einzelne 
Kunst eine jeweils eigene Bedeutung. Gleichzeitig ist er ihr 
Verbindungsglied.
Die Tonkunst hat, wie Tanz- und Dichtkunst auch, zwei Pha-
sen ihrer Geschichte. Die glückliche Anfangszeit, in der die 













und ergänzten sowie die Zeit der Vereinzelung. Ihre Trennung 
war die Folge eines gesellschaftlich-kulturellen Niedergangs, 
dessen Auswirkungen Wagner für ebenso desaströs hält wie 
die Zerschlagung der universalen adamitischen Ursprache, 
mit der die Menschheit für den Turmbau zu Babel bestraft 
wurde.44 Alles, was vorher gut war, verkehrt sich nun ins Ne-
gative. Das gilt auch für den Rhythmus. Gab die Tonkunst 
zuvor den »seelenvoll sinnlich verkörperten Rhythmus«45 der 
Tanzkunst im gegenseitigen Austausch »zum Maaße veredel-
ter, verständlicher Bewegung«46 zurück, so wird er nach der 
Trennung der Künste zu einem problematischen Einzelele-
ment der Tonkunst. Denn in Wagners Geschichtskonstruk-
tion verbleibt der Rhythmus nach der Trennung der Künste 
beim Tanz. Die Tonkunst stützt sich dafür auf das Wort, das 
sie von der Dichtkunst für sich behalten hat, »aber nicht etwa 
das menschschöpferische, geistig dichtende Wort, sondern nur 
das körperlich unerläßliche, den verdichteten Ton«.47 Inbegriff 
dieses Wortes ist »das Wort des christlichen Glaubens, dieses 
flüssige, gebeinlos verschwimmende«48, das zwar die Tonkunst 
nun regiert, das ihr aber, da es eben »gebeinlos« ist, keinen 
Halt geben kann. Wagner schildert die Notsituation, in der 
die Tonkunst sich befindet. Ihr einziger Ausweg besteht in 
der Kultivierung ihres »eigenen flüssigen Wesens«,49 und das 
ist die Harmonie. Die Harmonie entwickelt sich in Wagners 
Geschichtsvorstellung mit dem christlichen Choral.50 Doch ist 
sie nicht in der Lage, sich in einer zeitlichen Folge zu organi-
sieren, geschweige denn, Anfang und Ende zu finden.51 Hier 
braucht es den Rhythmus, der allerdings nicht mehr mit vol-
ler ordnungsgebender Kraft zur Verfügung steht, sondern nur 
noch in einem Teilmoment, dem Takt. »Die zur Harmonie 
gewordene Tonkunst«52 muss sich »den Rest des, von der Tanz-
kunst ihr übrig gelassenen, rhythmischen Taktes«53 aneignen, 
um ein »zeitlich maaßgebendes Gesetz«54 zu erhalten. Denn 
die Harmonie selbst ist merkwürdig insuffizient in ihrer inne-
ren Organisation. Sie erscheint als eine »flüssige Tonmasse«55, 
die ihren Ursprung im »Athem unergründlicher, allgewaltiger 
Herzenssehnsucht«56 hat. Diese kennt aber kein Maß. Gleich-
wohl benötigt die Tonkunst außer einer Binnenstruktur auch 
Anfang und Ende: »Dieses Ende, also das Maaß der zeitli-
chen Ausdehnung des Tonstückes überhaupt, zu geben oder 
zu bedingen, vermögen die unzähligen Anstandsregeln der 
44 Vgl. ebd., S. 76. Siehe dazu auch Dieter Borchmeyer, Das Theater Richard 
Wagners. Idee – Dichtung – Wirkung, Stuttgart 1982, S. 69.





50 Vgl. Wagner, »Oper und Drama«, in: SSD 3, S. 310.






Harmonie aber nicht; sie können, als wissenschaftlich lehr- 
oder erlernbarer Theil der Tonkunst, die flüssige Tonmasse 
der Harmonie sondern und zu begränzten Körpern abschei-
den, nicht aber das zeitliche Maaß dieser begränzten Massen 
bestimmen.«57
Das zeitliche Maß gibt der Rhythmus, beziehungsweise 
dessen Torso, der Takt. »Rhythmische Figuren mußten die 
Harmonie beleben; ihr Wechsel, ihre Wiederkehr, ihre Tren-
nung und Vereinigung, mußten die flüssige Breite der Harmo-
nie, wie ursprünglich das Wort den Ton, verdichten und zum 
zeitlich sicheren Abschluß bringen.«58 Dieser Rhythmus erfüllt 
zwar noch eine formgebende Aufgabe, aber er ist innerlich leer, 
weil er, nach dem Verlust des Tanzes als seines leiblichen Teils, 
keine eigene Begründung mehr hat. »Eine innere, nach rein 
menschlicher Darstellung verlangende Nothwendigkeit lag 
dieser rhythmischen Belebung aber nicht zum Grunde; nicht 
der fühlende, denkende und wollende Mensch, [...] war ihre 
treibende Kraft; sondern eine in sich aufgenommene ä u ß e r e 
Nothwendigkeit der nach egoistischem Abschluß verlangen-
den Harmonie.«59
Das neue Regelwerk, zu dessen Teil der Rhythmus in diesem 
Stadium der von Wagner konstruierten Musikgeschichte wird, 
ist das des Kontrapunktes. Er ist in Wagners Augen nicht mehr 
als ein »künstliche[s] Mitsichselbstspielen der Kunst, die Ma-
thematik des Gefühls, der mechanische Rhythmus der egoisti-
schen Harmonie«.60 Eine derartig gebaute, durchmechanisier-
te Musik wird zur »abstrakte[n] Tonkunst« ,61 die weit entfernt 
ist von der ursprünglichen Kunst, in der der Gefühlsmensch 
sich ausdrückte. Hatte Wagner also anfangs den Rhythmus 
in Zeiten glücklicher Künste beschrieben, beschreibt er ihn 
nun als das innerlich ausgehöhlte Element einer verdorbenen 
Kunst, die nur um ihrer selbst willen existiert, aber nicht mehr 
fähig ist, den Menschen in seiner Ganzheit aus Leib, Gefühl 
und Verstand zu präsentieren. Aus diesem Stadium der Kunst 
heraus entwickelt sich das, was Wagner später polemisch als 
»Quadrat-Melodie«62 oder »Quadratur des Rhythmus und der 
Modulation«63 bezeichnet. Betrachtet man aber die erste Be-
schreibung des Rhythmus, so wird deutlich, dass Wagner ihn 
weniger als ein Gegenprinzip zu Ton und Harmonie dachte, 
sondern in ihm ein wesentliches und belebendes Element der 
Tonkunst sah. Wagner betreibt die Geschichtskonstruktion, 
die er in Das Kunstwerk der Zukunft für die drei Einzelkünste 
ausbreitet, nicht aus reinem Pessimismus, sondern mit dem 
Ziel, die verfallene Kunst zu überwinden und alle Elemente im 
ursprünglichen, guten Sinne wiederbeleben zu können – und 





62 CWT 2, S. 1047.
63 Richard Wagner, »Über das Opern-Dichten und Komponieren im Besonde-
ren«, in: SSD 10, S. 174.
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zwar möglichst in seinen eigenen Kunstwerken. In der Beetho-
ven-Festschrift zeigt er, wie er sich die Synthese der Elemente 
von einer musikphilosophischen Warte aus vorstellt.
Rhythmus als Bindeglied
zwischen Vers und Melodie 
Wagner beschäftigt sich im dritten Teil von Oper und Dra-
ma erneut mit dem Rhythmus, allerdings unter anderen Vor-
zeichen. Er stellt sich die Frage, wie er Vers und Melodie so 
miteinander verbinden könne, dass diese Verbindung seiner 
Forderung nach Erfüllung der »dichterischen Absicht«,64 das 
»Reinmenschliche« und »Gefühlsnotwendige«65 auszudrü-
cken, entspricht. Dafür rechnet er umständlich mit der bis-
herigen Art des Verses und der Prosodie ab. Die zu seiner 
Zeit noch immer geläufige Annahme, dass die Grundlage des 
Versbaus im Deutschen der Wechsel langer und kurzer Silben 
sei, betrachtet er als den Hauptirrtum, der den Ausdruck be-
hindere. Die »Bestimmung unserer Sprachsylben zu Längen 
und Kürzen« sei »ihrer natürlichen Beschaffenheit durchaus 
zuwider«.66 Gleichwohl sei das aber immer wieder versucht 
worden, um antike griechische Versmaße zu imitieren, was 
jedoch nur gelang, indem die natürlichen Eigenschaften des 
Deutschen gewaltsam umgebogen wurden: »Ein griechisches 
Metron in unserer Sprache nachbilden können wir nur, wenn 
wir einerseits den Accent willkürlich zum prosodischen Ge-
wichte umstempeln oder andererseits den Accent einem e i n -
g e b i l d e t e n  prosodischen Gewichte aufopfern.«67 Der Preis 
für diese Imitation antiker Metrik war jedoch hoch; sie brachte 
der Kunst keinen Gewinn, sondern stiftete Verwirrung: »Ein 
Sprachausdruck, der das Band des Zusammenhanges mit der 
gewöhnlichen Sprache dadurch zerreißt, daß er seine sinnliche 
Kundgebung auf fremd hergenommene, dem Wesen unserer 
gewöhnlichen Sprache uneigenthümliche – wie die näher be-
zeichneten prosodisch-rhythmischen – Momente stützt, kann 
nur verwirrend auf das Gefühl wirken.«68 Die Lösung, die 
Wagner sucht, um der »dichterischen Absicht«69 wieder zum 
Durchbruch zu verhelfen, liegt im Rückgriff auf die »P r o -
s a  u n s e r e r  g e w ö h n l i c h e n  S p r a c h e «,70 der er »den 
erhöhten Ausdruck«71 abgewinnen will. Diese Alltagsprosa 
kennt keine Längen oder Kürzen, sondern nur den »prosai-
schen S p r a c h a c c e n t «72. Demnach sind Hebung und Sen-
kung die »Grundlage des Rhythmos im Sprachverse«.73 Indem 










Wagner das akzentuierende Versprinzip zum gültigen erklärt, 
gewinnt er die Möglichkeit, problemlos den Vers mit dem 
musikalischen Takt in Übereinstimmung bringen zu können. 
Während die Melodie über den alten, als quantitierend ange-
nommenen Vers hinweg ging und ihn ihrem musikalischen 
Rhythmus rücksichtslos unterwarf,74 lassen sich die Hebun-
gen und Senkungen des akzentuierenden Verses mühelos mit 
den betonten und unbetonten Taktzeiten zu einer wirklichen 
rhythmischen Einheit verbinden.
Wagner denkt in seinen Ausführungen zunächst an den 
Dichter.75 Für den ist der musikalische Takt nicht etwa ein 
Zwangskorsett, sondern vielmehr ein Mittel zur Befreiung 
von metrischen Nöten. Denn in der gesprochenen Sprache 
können sich unbetonte Silben, wenn sie zu dicht aufeinander 
folgen, leicht in betonte umwandeln, sodass der vom Dichter 
intendierte Versrhythmus undeutlich wird. Der musikalische 
Takt bietet aber ein stabiles Maß, nicht nur für den Akzent der 
Silben, sondern auch für das Verhältnis von Längen und Kür-
zen. Während es ein Fehler sei, eine betonte Silbe im Sprechen 
zu dehnen – möglichst auch noch auf die doppelte Dauer der 
unbetonten Silbe – bietet der musikalische Takt die Möglich-
keit, einen Ton lange zu halten, seine Dauer genau zu bestim-
men und ihn außerdem auf vielfältige Weise in verschiedene 
kürzere Werte zu unterteilen. Da der Dichter so »im musika-
lischen Takte das sichere Maaß gefunden« hat, kann er seinen 
Vers nun in rhythmischer Hinsicht in aller Freiheit bilden und 
sich ganz auf den »Sinn [...] der Phrase« und die »beabsichtig-
te [...] Wirkung des Ausdruckes«76 konzentrieren: »Der rein 
musikalische Takt bietet dem Dichter Möglichkeiten für den 
Sprachausdruck dar, denen er für den nur gesprochenen Wort-
vers von vornherein entsagen mußte«,77 stellt Wagner fest.
Wagners Äußerungen über das Verhältnis von Vers und 
Takt erinnern an ein Buch, das im 19. Jahrhundert sehr be-
deutend war, im Laufe des 20.  Jahrhunderts jedoch fast in 
Vergessenheit geriet. Es ist die zweibändige Metrik von August 
Apel, die in den Jahren 1814 und 1816 in Leipzig erschienen 
ist. Richard Wagner hat Apels Buch gekannt. Dies geht aus 
zwei Briefen an den Verlag Breitkopf & Härtel hervor, in de-
nen Wagner den Verleger um die Zusendung eines Exemplars 
davon bittet. Diese Bitte mutet seltsam an, denn die Briefe 
stammen aus den Jahren 1853 und 1858. Wagner bat um 
das Buch zu einer Zeit, in der Fragen der Rhythmik und Me-
trik zumindest in seinen Schriften keine Rolle mehr spielten. 
Gleichwohl betont er Breitkopf & Härtel gegenüber die Be-
deutung, die dieses Buch noch für ihn habe: »Ich habe früher 
74 »Der rhythmische Vers ward von der Melodie in seine, in Wahrheit ganz 
unrhythmischen Bestandtheile aufgelöst, und nach dem absoluten Ermessen 
der rhythmischen Melodie ganz neu gefügt: der Endreim ging aber in ihren 
mächtig an das Gehör antönenden Wogen klang- und spurlos unter.« In: 
ebd., S. 112.




nur oberflächlich diess Werk studirt, und in der Erinnerung 
wird es mir jetzt immer bedeutender, so dass ich überhaupt 
Sie gern veranlasst sehen möchte, eine neue Herausgabe davon 
zu veranstalten, die ich – für meine Wenigkeit – laut vor dem 
Publikum begrüssen würde. Ich weiss, dass damals Apel, der 
eigentlich spezifisch philologischen Clique – mit Hermann 
an der Spitze – gegenüber ignorirt wurde, jedenfalls aber nur, 
weil sie nicht Geist genug hatte, ihn zu verstehen, und er die 
Lösung der Frage auf Gebiete hinüberleiten musste, wo ihm 
allerdings der stricte Philolog – der hier aber gar nichts zu ent-
scheiden hat – nicht nachfolgen konnte. Die Rehabilitation 
dieses ausserordentlich geistreichen Werkes wäre – nach mei-
ner Ansicht – ein grosses Verdienst, das von Ihnen auszugehen 
hätte. – Verzeihen Sie diese Abschweifung!«78
Sicherlich war schon Apels Auseinandersetzung mit ei-
ner »spezifisch philologischen Clique« ein Grund, der Wag-
ners Sympathie für Apel hervorrufen konnte, zumal diese in 
Leipzig ihr Zentrum hatte. Fühlte Wagner sich doch selbst 
von einer »Leipziger Clique«,79 bestehend aus konservativen 
Leipziger Kritikern, verfolgt.80 Allerdings hatte es Apel, an-
ders als Wagner meint, nicht mit einer ganzen Clique zu tun, 
sondern mit einem einzelnen, allerdings gewichtigen Gegner, 
dem Leipziger Altphilologen Gottfried Hermann. Der hatte 
in einem Artikel in der Allgemeinen musikalischen Zeitung ge-
schrieben, dass Apels Überlegungen zur Metrik im Grundsatz 
verkehrt seien, was zeige, dass Apel das Wesen der antiken Me-
trik nicht begriffen hätte.81 Das Gefühl, mit Apel das Schick-
sal künstlerisch unverständiger Kritik zu teilen, war aber nicht 
der eigentliche Grund für Wagners Interesse an dessen Buch. 
Auch Wagners 1865 im ersten Teil von Mein Leben gemachte 
Behauptung, dass seine Freundschaft mit Theodor Apel ihren 
Ursprung in der Hochachtung vor dessen Vater gehabt hätte, 
trifft wohl nicht die wahren Verhältnisse seiner Jugendzeit.82 
Dass er aber Apels Metrik damals schon gelesen hat, ist nicht 
unwahrscheinlich. Zwar hatte er das Buch wohl nicht selber 
besessen,83 bevor er es 1858 von Breitkopf & Härtel übereig-
net bekam, doch wird er es bei seinem Onkel Adolf Wagner 
78 SBr 10, S. 147 f.
79 Zit. nach Marcus Erb-Szymanski, »Wider die ›Leipziger Clique‹. Richard 
Wagners Abhandlung Über das Judentum in der Musik als antiklassizistische 
Streitschrift«, in: Musik und Bürgerkultur. Leipzigs Aufstieg zur Musikstadt, 
hrsg. von Stefan Horlitz und Marion Recknagel, (= Leipzig – Musik und 
Stadt: Studien und Dokumente 2), Leipzig 2007, S. 410.
80 Vgl. ebd., S. 410.
81 Gottfried Hermann, »Ueber Hrn. D. Apels Abhandlung über Rhythmus 
und Metrum«, in: Allgemeine musikalische Zeitung (AmZ ) 11 (1809), Sp. 289 – 
293.
82 Mein Leben, S. 90. Ergänzungen MR. Wagner schreibt: »Seit lange kannte ich 
ihn [Theodor Apel] und fühlte mich von je besonders geschmeichelt durch 
den Gewinn seiner herzlichen Zuneigung, da ich ihm als dem Sohne des 
geistvollen Metrikers und Nachdichters griechischer Dichtungsarten, August 
Apel, diejenige achtungsvolle Vorliebe entgegentrug, die mir hier zum ersten 
Male den Abkömmling eines berühmten Mannes abgewann.«
83 Es befand sich wohl nicht in seiner Dresdner Bibliothek. Siehe dazu Curt 
von Westernhagen, Richard Wagners Dresdener Bibliothek 1842 –1849: neue 
Dokumente zur Geschichte seines Schaffens, Wiesbaden 1966.
gefunden haben, der nach Apels frühem Tod die Drucklegung 
des zweiten Bandes der Metrik betreute.84 Richard Wagner hat 
also sehr früh die Möglichkeit gehabt, dies Buch zu lesen. Sei-
ne späteren Äußerungen lassen darauf schließen, dass es ihn 
beeindruckt hat. Wie hoch der Einfluss von Apels Schrift auf 
seine Vorstellung von Rhythmik und Metrik tatsächlich ge-
wesen war, ist dagegen nur schwer zu ermessen. Doch bieten 
Apels Vorstellungen durchaus Anknüpfungspunkte für Wag-
ners Ideen.
Die zentrale Kategorie ist dabei der Takt. Apel versuchte in 
seiner Metrik zu zeigen, dass der moderne Takt bereits in der 
Antike eine feste Einheit des Versrhythmus gewesen sei.85 Diese 
von ihm mit großem Aufwand und intellektueller Energie ver-
fochtene These war für die Kritik an seiner Schrift ebenso ver-
antwortlich wie für ihre späte Wirkung. Er wollte beweisen, dass 
»in allen Rhythmen [...] Takt« sei, denn »Rhythmus ohne Takt 
lasse sich dem Wesen des Rhythmus nach nicht denken, und die 
alte Musik sey – so viel sich aus den vorhandenen Versrhythmen 
schliessen lässt – der neuen Musik vollkommen gleich«.86
Apel stand mit der Vorstellung, dass der musikalische Takt 
das Fundament der Versmetrik sei, nicht allein. Schon Karl 
Philipp Moritz hatte in seinem Versuch einer deutschen Proso- 
die aus dem Jahr 1786 versucht nachzuweisen, dass der mu-
sikalische Takt auch den antiken Versen zugrunde liegt. Auch 
bei Johann Heinrich Voss, dessen Buch über die Zeitmessung 
der deutschen Sprache bei Apel hoch im Kurs stand,87 findet 
sich dieser Gedanke. War also die Idee an sich nicht neu, so 
war es doch die Konsequenz, mit der Apel sie durchführte, 
sowie sein Beharren auf einer naturgesetzlichen Verbindung 
von Rhythmus und Takt. Dieser diente ihm zur Erklärung 
der Metrik antiker Verse. Denn er ging davon aus, dass auf 
Fragen, die die Metriker seiner Meinung nach nicht befriedi-
gend beantworteten, von den Musikern leicht eine Antwort 
zu bekommen sei.
Eine zentrale Frage für Apel wie für Wagner war, ob Verse 
im Deutschen von Längen und Kürzen oder von Akzenten 
bestimmt seien. Denn das entscheidet über die Vereinbarkeit 
von Vers und Takt. Während Wagner sich an der dichteri-
schen Sprache vorbei auf die Alltagssprache berief, die Akzen-
te, aber keine Quantitäten kenne, vollzieht Apel eine etwas 
84 Nachschrift zu August Apel, Metrik, zweiter Theil, Leipzig 1816, S. XXXVIII. 
Dass sich hinter dem Monogram A.W. tatsächlich Adolf Wagner verbirgt, 
zeigt ein Hinweis in der Allgemeinen Literatur-Zeitung, in der das Erscheinen 
des zweiten Bandes angekündigt wurde. Siehe dazu Allgemeine Literatur-Zei-
tung (ALZ) 1817, 1. Bd., Sp. 312.
85 Diese Vorstellung findet sich auch schon in Apels früheren Schriften zur 
Metrik, also sowohl in den Aphorismen über Rhythmus und Metrum, in: 
Die Aitolier, Leipzig 1806, S. 159 –188 als auch in dem AmZ-Artikel »Ueber 
Rhythmus und Metrum«, in: AmZ 10 (1807/08), Sp. 1–10, 17–26, 33 – 40, 
49 – 62, 273 – 284, 289 –298, 305 –311, 321–331, 641– 649, 657– 668, 
673 – 684, 689 – 698. In der Metrik arbeitet er seine Theorie aus, nicht zu-
letzt, um sie gegen die Angriffe Gottfried Hermanns zu verteidigen. Her-
manns Widerspruch war von Apels Artikel in der AmZ ausgelöst worden.
86 August Apel, Metrik, erster Theil, Leipzig 1814, S. 13.
87 Vgl. ebd., S. 48 f.
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umständliche Operation, mit der er Quantität und Akzent so 
in ein Verhältnis setzt, dass ihr Unterschied quasi aufgeho-
ben ist und er beide für seine Theorie erhält.88 Auch Wagner 
konnte auf lange und kurze Silben nicht verzichten, was sich 
an der Stelle zeigt, an der es um den »Zeitgehalt der Sylben«89 
geht, um Apels Formulierung hier zu gebrauchen. Sowohl 
Wagner als auch Apel bezweifelten, dass die ebenso einfache 
wie naheliegende Angabe, eine lange Silbe hätte die Dauer 
von zwei kurzen, die tatsächlichen Verhältnisse der Sprache 
treffen würde. Wagner diagnostiziert einen »Hang [...] zum 
Dehnen in der Aussprache«, der »bei gesteigerter Erregtheit 
sich unwillkürlich zeigt«.90 Apel ist der Meinung, dass man 
im alltäglichen Sprachgebrauch hören könnte, dass »es noch 
andre Verhältnisse der Länge zur Kürze geben müsse, als das 
von Zwei zu Eins«.91 Wieder findet Apel die Antwort bei den 
Musikern. Denn die wüssten schon lange, dass es noch an-
dere Verhältnisse gibt. Nur die Metriker hätten an diesem 
einfachen Verhältnis festgehalten, teils aus »Eigensinn«,92 teils 
aus einem Mangel an »metrischen Zeichen«,93 mit denen sich 
Quantitäten zwischen Länge und Kürze bezeichnen ließen. 
Apel führt an dieser Stelle die »dreizeitige Länge«94 ein, eine 
Proportion, von deren Existenz in der griechischen Metrik 
88 Vgl. ebd., S. 78 ff. sowie S. 94 ff.
89 Ebd., S. 29.
90 Wagner, »Oper und Drama«, in: SSD 4, S. 124.




auch Wagner ausgeht.95 Das Argument beider ist der Takt, 
der die genaue Messung der Dauer erlaubt und einen stabilen 
Rahmen für die Unterteilung gedehnter Silben stellt.
Wagner braucht in Oper und Drama den Takt als Verbin-
dungsglied zwischen dem Rhythmus des Verses und dem der 
Melodie. Bei Apel fand er eine bis in Details ausgearbeitete 
Rhythmustheorie vor, die Musik und Sprache miteinander 
vereinigte. Daran konnte er anknüpfen. So wird der Rhyth-
mus zum »bindende[n] Band«,96 das nicht nur die Melodie 
und den Vers in ihrem Ablauf organisiert, sondern vor allem 
die Verbindung der Künste untereinander möglich macht. 
Der Rhythmus avanciert zu einem wichtigen Element sei-
ner Kunst, allerdings erst, nachdem er den langen Weg der 
Reflexion durchschritten hat. Es ist eine Art gedanklicher 
Reinigungsprozess für den Rhythmus, der von einer in Kon-
ventionen erstickten Kunst ins rein Mechanische gewendet 
worden war und nichts anderes mehr hervorbrachte als »ganz 
korrekte Maskenmusik nach den Regeln der Quadratur«.97 In 
seinen Werken hat Wagner den Rhythmus dann aus seiner 
formbildenden Funktion entlassen, um ihn dafür als ein ge-
stalterisches Element in sein musikalisch-dramatisches Kon-
zept einzubinden.
95 Wagner, »Oper und Drama«, in: SSD 4, S. 124.
96 Ebd., S. 114.
97 Wagner, »Über das Opern-Dichten und Komponieren im Besonderen«, in: 
SSD 10, S. 174.
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Richard Wagners Bedeutung für das Frühwerk von Giacomo Puccini.
Eine Analyse der Kennfigurtechnik in Puccinis erster Oper Le Villi
Gilbert Stöck
I
Im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts erhellte und verdun-
kelte Richard Wagner das Leben und Schaffen von Kompo-
nisten, die sich dem Genre Oper widmeten. Einerseits bot 
Wagner eine positive beziehungsweise negative Projektions-
fläche, indem er Diskurse anregte, deren »Reibungsenergie« 
künstlerisch befruchtend sein konnte. Andererseits war es für 
viele eine (allzu große) Herausforderung, Wagners Gravitati-
onsfeld zu entkommen.1 Im Zuge der Beschäftigung mit der 
Wagner-Rezeption in Italien wurde beispielhaft dargelegt, 
dass die Auseinandersetzung mit Wagners Œuvre durchaus 
ambivalent ausfallen konnte.2 Ablehnung und Verehrung la-
gen, besonders deutlich bei Arrigo Boito und den Aktivitäten 
der Scapigliatura-Bewegung zu sehen, zuweilen eng beiein-
ander.3
Giacomo Puccini – seinerseits der Scapigliatura nahe-
stehend – begann sich bereits während seines Studiums am 
Mailänder Konservatorium mit Wagners Werk zu beschäf-
tigen. Im Jahre 1883 vertonte Puccini unter anderem einen 
Text von Ghislanzoni mit dem Titel Ad una morta!, wobei 
zu einer Modulation im Entwurf des Stückes der Hinweis »à 
la Wagner« zu lesen ist.4 Die Frage stellt sich nun, ob er sich 
dieses Wissen allein durch das Studium der von ihm gekauf-
ten Parsifal-Partitur erarbeitete oder ob im Tonsatzunterricht 
am Konservatorium auch Wagners Harmonik besprochen 
wurde.5 Gerade für den Parsifal hatte Puccini eine besonde-
1 Dies wurde an einigen Beispielen von Tim Steinke (Oper nach Wagner. For-
male Strategien im europäischen Musiktheater des frühen 20.  Jahrhunderts, 
Kassel 2011) anschaulich dargelegt.
2 Siehe hierzu grundlegend Ute Jung, Die Rezeption der Kunst Richard Wag-
ners in Italien (= Studien zur Musikgeschichte des 19.  Jahrhunderts 35), 
Regensburg 1974.
3 Gilbert Stöck, »Arrigo Boito, die musikalische Öffentlichkeit in Italien und 
das ›Schrecklich-Neue‹ im Werk Richard Wagners«, in: Horror novitatis. 
Musicological Colloquium at the Brno International Music Festival 2002, 
hrsg. von Petr Macek und Mikuláš Bek, Prag 2004, S. 66 –77.
4 Dieter Schickling, Giacomo Puccini. Biographie, Stuttgart 1989, S. 43 f. und 
439; Eduardo Rescigno, Dizionario Pucciniano, Mailand 2004, S. 392.
5 Schickling, Puccini, S.  87, und Sergio Martinotti, Ottocento strumentale 
italiano, Bologna 1972, S. 497, sprechen davon, dass sich Puccini in dieser 
Zeit besonders mit Wagners Partituren auseinandersetzte.
re Vorliebe,6 wobei zahlreiche Anekdoten von seiner guten 
Kenntnis dieser Partitur zeugen.7
II
Als Giacomo Puccini im Sommer des Jahres 1883 seine Ab-
schlussarbeit vorlegte, endete damit das dreijährige Studium 
am Mailänder Konservatorium. Puccinis Capriccio sinfonico 
erregte bei der Uraufführung am 14. Juli 1883 große Bewun-
derung beim anwesenden Fachpublikum, unter dem sich mit 
Filippo Filippi auch der einflussreichste Wagnerbefürworter 
Italiens befand. Dieser fand im Weiteren auch sehr positive 
Worte zu Puccinis Abschlussarbeit,8 deren Uraufführung üb-
rigens niemand geringerer als Franco Faccio, Mailands erster 
Dirigent, übernahm.9 Amilcare Ponchielli, Puccinis Kom-
positionslehrer am Mailänder Konservatorium, arrangierte, 
dass Ferdinando Fontana ein Opernlibretto für Puccini ver-
fasste. Puccini erhielt Fontanas Vorlage Le Villi gerade noch 
rechtzeitig für die Teilnahme am Wettbewerb für einaktige 
Opern, der vom Mailänder Verlag Sonzogno organisiert 
wurde.10 Puccinis Opernerstling gewann zwar keinen Preis, 
doch die in der Jury des Wettbewerbes mitwirkenden Amil-
care Ponchielli und Arrigo Boito waren von Le Villi beein-
druckt und unterstützten diese Oper, die am 31. Mai 1884 
am Teatro dal Verme in Mailand uraufgeführt wurde und 
beim Publikum und bei den Rezensenten große Begeisterung 
  6 Guido Marotti/Ferruccio Pagni, Giacomo Puccini intimo, Florenz 1926, 
S. 162.
  7 Siehe hierzu Steinke, Oper nach Wagner, S. 73; Walter Maisch, Puccinis mu-
sikalische Formgebung, untersucht an der Oper »La Bohème«, Diss. Neustadt 
1934, S. 83; N. N., [Interview mit Puccini über Wagners Parsifal], in: Neue 
Zeitschrift für Musik 79 (1912), S. 241.
  8 Filippo Filippi, [Rezension des Capriccio sinfonico], in: La Perseveranza vom 
15.7.1883, zit. nach: Eugenio Gara, Carteggi Pucciniani, Mailand 1958, 
S. 5 f.
  9 Ernst Krause, Puccini. Beschreibung eines Welterfolges, München 21986, 
S. 44 f.
10 Brief vom Juli 1883 an seine Mutter, in: Gara, Carteggi, S. 6 f. Nachdem 
Fontana Puccini das Libretto Anfang September übergeben hatte, blieben 
Puccini nur noch weniger als vier Monate bis zum Ende der Abgabefrist am 
31.12.1883.
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erzielte.11 Danach erklärte sich der Ricordi-Verlag bereit, so-
wohl die Kosten für den Druck des Librettos zu überneh-
men, als auch Puccini einen Vertrag zur Zusammenarbeit 
mit dem Verlag anzubieten.12
In der Literatur wird in einigen Anmerkungen auf Wag-
ners Vorbildwirkung für Le Villi hingewiesen. So wird Le 
Villi von einem die gesamte Komposition überspannenden 
Hauptgedanken getragen: der Idee der Erlösung – konkret 
in Le Villi: Annas Erlösung von ihrem Dasein als Waldgeist 
durch Robertos Tod als Sühne.13 Musikalische Analogien 
sieht beispielsweise Roman Vlad, indem er behauptet, eine 
oftmals erscheinende Wendung in Le Villi sei eine »esplicito 
omaggio à Wagner«: Die aufsteigende Dreiklangszerlegung 
mit danach folgender großer Sext aus dem Preludio zu Le 
Villi spiegle genau dieselbe Intervallfolge wider, wie sie zu 
Beginn des Vorspiels zu Parsifal auftritt.14 Die musikalische 
Diktion von Puccinis zweitem Intermezzo sinfonico, Nr.  7 
La Tregenda, mit dem wilden Treiben der Willis ähnelt nach 
Budden der des Wagnerschen »Walkürenritts« und sei zu-
gleich das »originärste« Stück in Le Villi.15
11 Michael Kaye, The Unknown Puccini. A Historical Perspective on the Songs, 
including Little-Known Music from »Edgar« and »La Rondine«, with Com-
plete Music for Voice and Piano, New York 1987, S.  45 f.; Krause, Pucci-
ni, S. 51; Mosco Carner, »Puccini’s Early Operas«, in: Music & Letters 19 
(1938), S. 298. Puccini spricht dies auch kurz in einem Brief an seine Mut-
ter an (Brief vom 13. Mai 1884, in: Gara, Carteggi, S. 11). Beispielsweise 
wiederum positiv von Filippo Filippi rezensiert (Federico Mompellio, »Gia-
como Puccini, Le Willis e un concorso«, in: Musicisti Toscani, hrsg. v. Franco 
Schlitzer, Siena 1954, S. 74. Für diese Aufführung und auch für Auffüh-
rungen einige Monate später an der Mailänder Scala erweiterte Puccini das 
Werk (Siehe hierzu u. a. Dieter Schickling/Michael Kaye, Giacomo Puccini. 
Catalogue of the Works, Kassel 2003, S. 133 ff., besonders S. 146 ff.).
12 Rescigno, Dizionario, Mailand 2004, S. 409 f.; Michael Elphinstone, »Le 
Villi, Edgar, and the ›Symphonic Element‹«, in: The Puccini Companion, 
hrsg. v. William Weaver und Simonetta Puccini, New York 1994, S.  73. 
Angaben zur komplizierten Werkgenese müssen hier entfallen, siehe dazu 
Julian Budden, »The Genesis and Literary Source of Giacomo Puccini’s First 
Opera«, in: Cambridge Opera Journal 1/1 (1989), S. 81; Alberto Cavalli, 
»I frammenti pucciniani di Celle«, in: Critica Pucciniana, hrsg. v. Comitato 
Nazionale Per Le Onoranze A Giacomo Puccini [...], Lucca 1976, S. 28 ff.; 
Mosco Carner, Puccini, hrsg. v. Gerhard Allroggen, Frankfurt a. Main 1996, 
S. 60 und Kaye, The unknown Puccini, S. 27–32 und S. 218 –222.
13 Carner, »Puccini’s Early Operas«, S. 299.
14 Roman Vlad, »Esordi di Puccini«, in: Quaderni Pucciniani 3 (1992), S. 5, 
Michele Girardi, Puccini. His International Art, Chicago 2000, S. 31, und 
Julian Budden, Puccini. His Life and Works, Oxford 2002, S. 49 f., siehe 
auch Hartwig Bögel, Studien zur Instrumentation in den Opern Giacomo 
Puccinis, Diss. Tübingen 1977, S. 166 und Carner, Puccini, S. 528. Hier 
stellt sich natürlich zuerst die Frage, inwieweit Puccini die Musik zu Par-
sifal, die ja nur ein Jahr vor der Entstehungszeit von Le Villi uraufgeführt 
wurde, überhaupt kannte. Selbst wenn er mit Parsifal vertraut war, bleibt 
offen, wie sehr es die knappe Zeit, die Puccini für die Komposition der 
Oper hatte, erlaubte, sich mit Gedanken wie einer Hommage an Wagner 
zu beschäftigen.
15 Budden, »Puccini’s first opera«, S. 84. Der Hinweis, dass La Tregenda dem 
»fantasma wagneriano« nahestehe, findet sich übrigens bereits in der Rezen-
sion von Filippo Filippi kurz nach der Uraufführung der Oper (Mompellio, 
»Giacomo Puccini«, S. 74).
III
Die folgenden Ausführungen beziehen sich auf meine Klas-
sifikation von »Leit-«, bzw. »Erinnerungsmotiven«, der ich 
aufgrund der methodischen Probleme und des historisch 
belasteten, terminologischen Erbes zugunsten einer Neu-
benennung solcher musikalisch-konnotativer Symbole mit 
dem Terminus »Kennfigur« begegnete. Zugleich verband ich 
damit eine Strukturierung solcher Kennfiguren gemäß ihrer 
dramaturgisch-kommunikativen Funktion.16 Dies korres-
pondiert mit dem Diskurs über das »Versinnlichungs- und 
Metaphorisierungsprinzip«17 von musikalischen Symbolen, 
ihrer semiotischen Klassifizierung und dem unumgänglichen 
Problem, dass jegliche Beziehungssetzung zwischen Musik 
und der bedeutungsstiftenden Idee ein rationaler Prozess ist, 
der sich, je intensiver er vorgenommen wird, desto deutli-
cher vom von Wagner propagierten gefühlhaften Verstehen 
entfernt18 bzw. sich gefährlich der Anziehungskraft der be-
liebten, inhaltlich reduktionistischen Leitmotivaufstellungen 
aussetzt, die es ja gerade durch den wissenschaftlichen Dis-
kurs zu überwinden gilt. Methodologisch betrachtet scheint 
es jedoch keine Alternativen zu geben: Jede Beschäftigung 
mit Wagners Kennfigurtechnik erfordert, wenn sich die Be-
trachtung nicht auf allgemeine semiotische Ausführungen 
beschränken möchte, in der Analyse des musikalischen Ma-
terials die Benennung des gehaltlichen Rahmens und genau 
dieser Rahmen definiert die Funktionalität, im konkreten 
Fall die kommunikativen Intentionen.19
Die Strukturierung der Analyse von Le Villi folgt der 
Gliederung der von mir früher aufgestellten vier Hypothe-
sen.20 Im Mittelpunkt steht die Frage, welche qualitativen 
und quantitativen Kriterien die Kennfigurtechnik bei Ri-
chard Wagner prägen und auf welche Weise es möglich er-
scheint, 1. Beziehungen von Wagners Werken mit früheren 
Bühnenwerken anderer Komponisten, 2. Beziehungen zwi-
schen Werken innerhalb von Wagners Œuvre selbst, 3. Be-
ziehungen zwischen Wagner und Werken nachfolgender 
Komponisten aufzuspüren und 4. in einem weiteren Schritt 
16 Siehe hier detailliert Gilbert Stöck, »Das Kennfigur-System als Neuzugang 
zu Richard Wagners ›Leitmotiv‹-Technik«, in: Der »Komponist« Richard 
Wagner im Blick der aktuellen Musikwissenschaft, hrsg. v. Ulrich Konrad und 
Egon Voss, Wiesbaden 2003, S. 81–94.
17 Christian Thorau, Semantisierte Sinnlichkeit. Studien zu Rezeption und Zei-
chenstruktur der Leitmotivtechnik Richard Wagners (= Beihefte zum Archiv 
für Musikwissenschaft 50), Stuttgart 2003, S. 27.
18 Siehe hierzu Thorau, Semantisierte Sinnlichkeit, S. 28 ff. Zur Generierung 
bedeutungsstiftender Figuren siehe im weiteren Peter Rümenapp, Zur Re-
zeption der Leitmotivtechnik Richard Wagners im 19. Jahrhundert (= Veröf-
fentlichungen zur Musikforschung 19), Wilhelmshaven 2002, S. 20 –25, 
besonders S. 22 f. (»Bedeutungskonstitution«).
19 Stöck, »Kennfigur-System«, S. 84 ff. Eine Lösung des Dilemmas bietet Tho-
rau, Semantisierte Sinnlichkeit, S. 81, S. 84 ff., S. 96, 100 f. und 104 f.
20 Stöck, »Kennfigur-System«, S. 87–90. Im Rahmen des vorliegenden Beitra-
ges ist es mir nicht möglich, die vollständige Herleitung meiner Überlegun-
gen aus Wagners theoretischen Erörterungen und seiner kompositorischen 
Praxis an dieser Stelle zu wiederholen.
183Richard Wagners Bedeutung für das Frühwerk von Giacomo Puccini. Eine Analyse der Kennfigurtechnik in Le Villi
überhaupt die Kennfigurtechnik unterschiedlicher Kompo-
nisten miteinander zu vergleichen:
1. Je öfter die Kategorien II.1.a und II.1.b und dann noch 
II.2 im Verhältnis zu I in einem Werk aufscheinen, desto 
größer ist der Bezug und die Nähe zur Kompositionspra-
xis Richard Wagners etwa ab dem Rheingold, wo er die 
Funktionen II.1 und II.2 stärker anwandte und diese 
Theorie der Anwendung in seinen musiktheoretischen 
Schriften nachlesbar ist.21
2. »Je größer das Maß an situationsspezifischer/konnota-
tiver Variation von Kennfiguren, desto eher lassen sich 
kennfigürliche Verbindungen zu Richard Wagner konsta-
tieren.«
3. »Je größer die Zahl an Kennfiguren, die von einigen we-
nigen Figuren abgeleitet wurden, desto eher läßt sich eine 
verwandtschaftliche Nähe zur Technik von Richard Wag-
ners Kompositionen festmachen.«
4. »Je mehr Kennfiguren zur Strukturierung des musikali-
schen Satzes dienen, indem sie andere formale Konzep-
tionen ersetzen, und zugleich die ausschließlich bedeu-
tungsgebende Funktion zurücktritt, desto eher diente 
Richard Wagner als Vorbild.«
Zuerst werden die Kennfiguren im Sinne der Kategorien I bis 
II.2 untersucht, danach erfolgt die Betrachtung der Figuren 
bezüglich möglicher Variationen und ihrer Herkunft von ei-
21 Grafik erstmals dargestellt in Stöck, »Kennfigur-System«, S. 85 – Hier nun 
mit korrekter Nummerierung.
nigen wenigen »Ur«-Figuren und die Klärung der Frage, in-
wieweit Kennfiguren in Le Villi primär satztechnisch-formale 
und somit gliedernde Funktionen erfüllen.22 Schließlich wer-
den die Ergebnisse mit der Frage nach Wagners Vorbild in 
Beziehung gesetzt.
a. Die Verwendung von Kennfiguren im Sinne
der Kategorien I–II.223
Kategorie II.1.a24
Da in Kategorie I kaum signifikante Beispiele in Le Villi zu 
finden sind, kann der Blick auf die weiteren Kategorien er-
folgen.25
1. Die erste Wiederholung einer melodischen Figur in 
Funktion II.1.a erscheint in Nr. 8.26 Guglielmo tritt im 
zweiten Akt auf, um vom Leid seiner Tochter und sei-
nem Schmerz über ihr Ableben zu berichten. Zugleich 
22 Letzterer Aspekt wird auch bei Thorau, Semantisierte Sinnlichkeit, S. 80 f., 
betont.
23 Zu ersten Ausführungen hinsichtlich Kennfigurtechnik in Le Villi siehe 
Stöck, »Kennfigur-System«, S. 92 ff.
24 Die Kennfigur erscheint ohne deren Bezugsobjekt, wobei das außermusika-
lische Moment mit dem gegenwärtigen Bühnengeschehen in Verbindung 
steht und vom Protagonisten verbal zum Ausdruck gebracht wird.
25 Im Intermezzo sinfonico Nr. 7 La Tregenda treten melodische Figuren auf, 
die sich auf die Willi-Figuren beziehen und als Kennfiguren im Sinne der 
Kategorie I aufgefasst werden können, da sie danach das Treiben der Willis 
in Nr. 9 und 10 musikalisch begleiten.
26 Giacomo Puccini, Le Villi, 2. Akt. Partitur, Mailand o. J., S. 70, T. 8 –11 (ab 
nun in der Kurzform »II/70/8 –11«).
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klagt er auch den untreuen Roberto an: Hier verwendet 
Puccini eine Figur zu Guglielmos Worten: »Vivea bea-
ta e tranquila al mio fianco la mia dolce figliola, ed egli 
venne... e, colla sua parola, d’amor l a  s m a n i e  i n  l e i 
d e s t ò «.(Hervorhebung G. S.) Die Figur erklingt somit 
an einer Stelle, die sich textlich darauf bezieht, wie Ro-
berto durch seine Liebesbezeugungen die Liebe Annas 
gewann. In Nr. 4 versichert Roberto Anna, dass er schon 
nach wenigen Tagen von seiner Reise nach Mainz zu ihr 
zurückkehren wird. Im Weiteren erklärt er ihr, dass sie 
sich vollkommen auf seine Liebe zu ihr verlassen könne.27 
Die wieder auftretende Figur im zweiten Akt verweist 
damit wohl auf diejenigen Liebesbezeugungen Rober-
tos, die Guglielmo nun erwähnt. Die Figur steht hier in 
der Verwendung der Kategorie II.1.a, da sich Guglielmo 
an die nicht gegenwärtig von Roberto ausgesprochenen 
Liebesbezeugungen erinnert und diesen Gedanken auch 
verbalisiert.
2. Als Roberto aus Mainz ins Heimatdorf zurückkehrt, wird 
er von ambivalenten Gefühlen beherrscht: Zum einen 
überkommen ihn düstere Vorahnungen über sein Schick-
sal, zum anderen kreisen seine Gedanken um die glückli-
chen Tage im Dorf mit Anna. Letztere werden von einer 
Figur begleitet, die erstmals im ersten Satz bei Nr. 2 auf-
trat. Die Figur prägt Abschnitt C des Eingangschores,28 
wenn Guglielmo zum ersten Mal erscheint und in der 
allgemeinen fröhlichen und ausgelassenen Stimmung im 
Dorf mit einem Mädchen zu tanzen beginnt.29 Puccini 
setzt die Figur effektvoll bei Robertos Rückerinnerung 
in Nr. 9 ein, da sie die Tragik der Situation konturiert: 
Der nunmehr reumütige Roberto wünscht sich nichts 
sehnlicher, als Annas Vergebung und eine neue Chance 
ihrer verblassten Liebe.30 Die Verwendung als Kennfigur 
entspricht Kategorie II.1.a: Die Figur weist auf eine nicht 
mehr bestehende Sorglosigkeit und Fröhlichkeit im Dorf 
hin, wobei Roberto – sich daran erinnernd – dies auch 
ausspricht.
3. In der Passage im Finale ab II/148, die als Vorlage für das 
Intermezzo L’ Abbandono diente, fügte Puccini nachträg-
lich einen Abschnitt ein, der sich mit seiner thematischen 
Substanz auf eine Stelle im ersten Akt bezieht.31 Rober-
to versicherte an dieser Stelle im ersten Akt, wie sehr er 
Anna liebt und so solle sie lieber an Gott zweifeln, als 
an seiner Liebe zu ihr. Im zweiten Akt hält Anna ihm 
nun mit seinen eigenen Worten und der damit verbunde-
nen Melodik den Bruch seines Versprechens vor. Damit 
27 Giacomo Puccini, Le Villi, 1. Akt. Partitur, Mailand o. J., ab S. 93.
28 1. Akt, Nr. 2 Teil A ab S. 11, Teil B ab 33/3, Teil C ab 43/2, Teil B‹ ab S. 53.
29 I/47/6 – 48, 50/8–52/3 und variiert bei der Überleitung zu Annas Scena e 
Romanza I/57.
30 II/104/7–105/1 und 110/6–111/2.
31 II/150–153/3, im ersten Akt in 100/2–103/2 sowie 103/2–106/1. Die ge-
samte Passage wird mit innerer Erweiterung bei I/106 –115 wiederholt.
schafft Puccini eine äußerst bitter-ironische Stimmung, 
die die Dramatik des Finales zusätzlich erhöht. Als Kenn-
figur zählt die Passage zu Kategorie II.1.a, da sich Anna 
an das von Roberto abgegebene Versprechen erinnert und 
die Erinnerung auch verbal zum Ausdruck bringt.32
4. Der gesamte erste Abschnitt des Finales ab II/148 kann 
für den Hörer als Kennfigurenverarbeitung wahrgenom-
men werden, da er drei Figuren beinhaltet, die bereits 
im ersten Intermezzo L’Abbandono 33 vorgestellt wur-
den. Die Kompositionsgenese zeigte aber, dass Puccini 
L’Abbandono wohl 34 erst nachträglich für die zweiaktige 
Fassung des Werkes komponierte, zu einem Zeitpunkt 
also, zu dem der erste Abschnitt des Finales bereits vorlag. 
Im Finale spricht Anna im Verlauf des ersten Abschnitts 
über ihr stilles Erdulden des Leids, dass ihr Roberto 
nicht mehr zurück ins Dorf kam – ein Leid, an dem sie 
schließlich auch sterben wird. Zugleich klagt sie Roberto 
an, sie verraten zu haben.35 Die Aussage der Passage wird 
zugleich das Motto für L’Abbandono mit dem gesprochen 
Text »[...] Intanto, afflitta da ineffabil pena, / la fanciulla 
tradita lo aspettava./ Ma invan l’attese ... ed al cader del 
verno/ ella chiudeva gli occhi al sonno eterno.« Zusätzlich 
sieht man ab Teil B des Intermezzos hinter einem Schlei-
er den langsam über die Bühne schreitenden Leichenzug 
Annas.36 Die drei Figuren im Intermezzo stehen somit im 
Kontext zum vorgetragenen, in das Intermezzo einfüh-
renden Text und dessen Titel L’Abbandono.37 Der erste 
Teil des Finales bis II/173 beschwört einerseits die trau-
ervolle Stimmung des Intermezzos, das auf das Ableben 
Annas hinweist, andererseits erklären Annas Worte nun 
detaillierter, was sie während Robertos Abwesenheit an 
Leid erdulden musste. Damit ergibt sich der interessante 
Aspekt, dass das nachträglich eingeführte Intermezzo den 
von Puccini bewusst gesetzten Ausgangspunkt für den 
kennfigürlichen Hinweis im Finale bildet. Die drei Figu-
ren sind hier im Sinne von Kategorie II.1.a eingesetzt, da 
sich Anna an die schweren Stunden ihres Lebens erinnert 
und diese Erinnerung auch verbal zum Ausdruck bringt.
32 Genau diese Stelle im Finale ist für DiGaetani ein Beispiel für ein »Erinne-
rungsmotiv« in Puccinis Schaffen, das in seiner breiten melodischen Linie 
sehr an Wagners frühe Opern erinnere (John Louis DiGaetani, Puccini the 
Thinker. The Composer’s Intellectual and Dramatic Development, New York 
1987, S. 19.
33 II/1–22.
34 Girardi, Puccini, S. 27.
35 Text Annas ab S.  154/4: »Ma è tremendo dolore / in silenzio soffrir! / 
[...] / T’amai ... mi tradisti ... / T’attesi ... e non venisti [...] / Senza speranza 
in cuore / [...] / mi facesti morir.«
36 Siehe dazu die Regieanweisung bei II/8/2–3.
37 »Die Verlassenheit«.
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Kategorie II.1.b38
1. Der fröhliche Auftritt von Annas Vater Guglielmo im ers-
ten Akt, bei dem er ausgelassen mit einem Mädchen zu 
tanzen beginnt, wird von parallelen Terzen begleitet, die 
in dieser Szene wohl volkstümliches Flair vermitteln sol-
len. Sie treten erstmals bei der Erwähnung von Gugliel-
mos Namen und danach bei seinen ersten Worten39 auf. 
Diese Figur der parallelen Terzen wiederholt sich in dieser 
Vordergründigkeit als Guglielmo im zweiten Akt (Nr. 8) 
wieder erscheint. Dort wird die aufwärts gerichtete Bewe-
gung nun nach unten ausgeführt.40 Die Figur wird melo-
disch variiert und prägt in dieser variierten Form weite 
Teile von Nr. 8.41 Die Kennfiguren zählen hier zu Kate-
gorie II.1.b, da sich Guglielmo an die heitere Szenerie sei-
nes Auftritts im ersten Akt erinnert, aber die Erinnerung 
nicht durch ihn ausgesprochen wird, sei es, dass die Figur 
mit ihren Varianten ohne jeglichen Text erscheint, sei es, 
dass in Guglielmos Text keine Bezüge zur Szene im ersten 
Akt geknüpft werden.
2. Zu Robertos flehenden Worten »Forse ella vive!« aus dem 
letzten Abschnitt seiner Scena drammatica Nr.  9 setzt 
Puccini Teile von einer Figur ein, die bereits zuvor in den 
Teilen A und A' des dreiteiligen Intermezzos L’Abbandono 
(A-B-A') erklang.42 Das Finale Nr. 10 und das nachträg-
lich komponierte Intermezzo waren zum Zeitpunkt der 
Komposition der Scena drammatica bereits vollendet und 
konnten dadurch Puccini gleichermaßen als Anregung 
für diesen Kennfigureinsatz dienen. Das Auftreten der 
variierten Figur zum Text »Forse ella vive!« beantwortet 
durch den kennfigürlichen Bezug, den die Figur bereits 
im Intermezzo sinfonico einnimmt, Robertos Hoffnung: 
Anna lebt nicht mehr. Mit dem Verlust ihrer Hoffnung, 
Roberto wiedersehen zu können, verlor sie zugleich ihr 
Leben. Damit setzt Puccini im vorliegenden Beispiel die 
Kennfigur im Sinne der Kategorie II.I.b ein, da Roberto 
zwar seine Hoffnung zum Ausdruck bringt, jedoch ins-
geheim nicht mehr daran glaubt.43 Die Verwendung der 
Kennfigur in der Funktion II.1.b kann man hier, auch 
38 Die Kennfigur erscheint ohne deren Bezugsobjekt, wobei das außermusika-
lische Moment mit dem gegenwärtigen Bühnengeschehen in Verbindung 
steht und vom Protagonisten nicht verbal zum Ausdruck gebracht wird.
39 I/44/2 – 5 und 46//2 – 5.
40 II/63/3 –10.
41 Die Figur erscheint bei II/64–65/4, der erste Teil in 68/3 – 69/1, vollständig 
wieder bei II/73 –74. Natürlich treten Terzparallelen auch in anderen Pas-
sagen auf, doch die melodische, parallele Linienführung der Oberstimmen 
offenbart sich nur an den eben genannten Stellen mit solcher Deutlichkeit. 
Dadurch erscheint es gerechtfertigt, das Moment der parallelgeführten Ter-
zen den schmerzhaften Erinnerungen Guglielmos an die fröhlichen Tage 
im Dorf, als Anna noch lebte, zuzuschreiben.
42 II/120/4 – 8, siehe dazu Teil A 1/5–2/3, 2/5– 4/4, variiert ab 4/4 – S. 7; Teil 
A' variiert bei S. 18 –20/1, 21/3 –22/1.
43 Wäre er voll ungetrübter Hoffnung, müsste er nicht Annas Leben in Frage 
stellen – was er durch den Text »Forse ella vive!« aber gerade unternimmt.
wenn ein diesbezüglicher Hinweis in Robertos Text und 
im Libretto fehlt, konstatieren.44
3. In weiterer Folge beschwört Roberto die glücklichen, 
aber vergangenen Zeiten, als er sich mit dem Vorsatz 
nach Mainz aufmachte, bald wieder zurückzukehren. 
Puccini nimmt an dieser Stelle eine Figur aus dem ersten 
Akt auf, als Guglielmo Roberto alles Gute für seine be-
vorstehende Reise wünschte.45 Robertos Wiederaufnah-
me dieser Figuren erfolgt zu einem Text, in dem er sich 
bittend an Gott wendet, nur noch einen Augenblick der 
Freude mit Anna verbringen zu dürfen.46 Der kennfigur-
mäßige Bezug der Stelle zählt hier zu Kategorie II.1.b, da 
sich Roberto offensichtlich an die feierliche Stimmung 
vom Ende des ersten Aktes erinnert, in der er Anna das 
letzte Mal sah. Es fehlt zwar auch hier der Hinweis im 
Libretto, dass Roberto an diese Situation des ersten Ak-
tes denkt, aber es erscheint doch folgerichtig, dass sich 
Roberto im Augenblick der Reue, wie im zuletzt bespro-
chenen Beispiel auch, an die glücklichen Stunden und an 
die erwartungsvollen Momente des Aufbruchs des ersten 
Aktes erinnert.
4. Zu Annas Text »Ricordi quel che dicevi nel mese dei fio-
ri?« setzt Puccini eine Figur ein, die auf die Liebesbezeu-
gungen Robertos, an die ihn Anna nun erinnert und kurz 
danach auch mit seinen eigenen Worten wiederholt, Be-
zug nimmt.47 Die Kennfigurfunktion zählt hier zu II.1.b, 
da zu diesem Zeitpunkt Anna Robertos Liebesschwüre 
noch nicht verbalisiert, sondern lediglich in Gedanken 
trägt.
Die Analyse der Kennfigurtechnik in Le Villi bietet unter 
Beachtung des Klassifikationsschemas I–II.2 somit folgendes 
Bild der Verteilung:
I
•	 Kennfiguren der tanzenden Willis in Nr. 9 und 10,48 Fi-
guren erstmals im gesamten Intermezzo Nr. 7 La Tregen-
da 49
II.1.a
•	 Kennfigur in Bezug zu Robertos Treueschwur, in Nr. 850
44 Auf eine solche kommunikativ-dramaturgische Funktion macht auch Bud-
den, Puccini, S. 55 aufmerksam.
45 I/126/2–128/1. Guglielmo hat hier den Text »Sia propizio [...] il cammi-




48 II/82/5 –II/94, II/95/8 – 9, II/96/4 –7, II/98/3 –II/103/3, II/127/2 – 5, 
II/144/1, II/144/7– II/145, II/146/6 –11 und ab II/174 –II/201.
49 II/23 –II/62.
50 II/70/8 –11, Figur erstmals in Nr. 4 I/93, I/94/2– 4, I/95/1–3, variiert in 
I/98/2, vollständig wieder in I/99/4 – I/100/1, I/102, I/103/2 – I/104/1, 
I/109/3 – I/110/2, I/111 und I/113/3 – I/114/2.
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•	 Zwei Kennfiguren, auf Robertos Liebesbezeugungen ver-
weisend, in Nr. 1051
•	 Kennfigur in Bezug zur Ungezwungenheit und Fröhlich-
keit im Dorf, in Nr. 952
•	 Drei Kennfiguren in Bezug zu den Leiden und dem Ster-
ben Annas, in Nr. 1053
II.1.b
•	 Kennfigur in Bezug zu Robertos Treueschwur, in Nr. 1054
•	 Zwei Kennfiguren, auf die Feierlichkeit und Hoffnungen 
vor Robertos Abreise verweisend, in Nr. 955
•	 Kennfigur der parallelen Terzen in Bezug zur Person 
Guglielmo, in Nr. 856
•	 Kennfigur in Bezug zu den Leiden und dem Sterben An-
nas, in Nr. 957
Zum mehrmaligen Einsatz von Kennfiguren in Le Villi 
kommt es nur in vier Fällen.58 Puccini setzt in Le Villi auch 
kaum personenbezogene Kennfiguren ein. Sie beschränken 
sich allein auf die Figuren, die auf die tanzenden Willis ver-
weisen. Vielmehr stehen Figuren oftmals in Beziehung zu 
Aussagen der Protagonisten oder zu einem situationsspezi-
fischen Flair, beispielsweise zu den Leiden Annas oder auch 
zur Ausgelassenheit des dörflichen Lebens. In Le Villi er-
scheinen auch musikalische Symbole, die durch ihre Form 
und mit ihrem außermusikalischen Bezug auf eine länger 
zurückreichende Tradition verweisen und somit allgemei-
nere Gültigkeit als die werkbezogenen Kennfiguren haben. 
Letztere könnten als exogene Figuren, erstere als endogene 
Figuren bezeichnet werden.59 Zu den exogenen Figuren zählt 
beispielsweise die auf den Tod weisende und von Pauken 
gespielte Figur mit Tonrepetitionen, die mit einem Ton mit 
längerem Notenwert abschließt.60
51 II/150–II/153/3, Figuren erstmals in Nr.  4 I/100/2 – I/103/2 sowie 
I/103/2 – I/106/1, Wiederholung des Abschnitts in I/106 –I/115.
52 II/104/7–II/105/1 und II/110/6–II/111/2, Figur erstmals in Nr. 2 I/47/6–
I/48, I/50/8 – I/52/3 und variiert in der Überleitung zu Annas Scena e Ro-
manza I/57.
53 II/148–II/149, II/155 –II/173, teilweise mit Variationen, erstmals im ge-
samten Intermezzo Nr. 6 L’Abbandono II/1–II/22.
54 II/149/7, Figur erstmals in Nr.  4 I/93, I/94/2 – 4, I/95/1–3, variiert in 
I/98/2, vollständig wieder in I/99/4 – I/100/1, I/102, I/103/2–I/104/1, 
I/109/3 – I/110/2, I/111 und I/113/3 – I/114/2.
55 II/128/8 – II/130 und II/128/7–II/129/1, Figuren erstmals in Nr.  5 
I/126/2 – I/128/1, variiert in I/145/3 – I/146/1 und I/122/18–I/129/4.
56 II/64 – II/65/4, der erste Teil in II/68/3 – II/69/1, vollständig wieder in 
II/73 – II/74, parallele Terzen erstmals in Nr. 2 in I/44/2–4 I/46//2–3.
57 II/120/4 – 8, Figur erstmals im Intermezzo Nr.  6 L’Abbandono II/1/5–
II/2/3, II/2/5 – II/4/4, variiert ab II/4/4 – II/7, Teil A' variiert in II/18–
II/20/1, II/21/3 – II/22/1.
58 Eine kennfigürliche Verwendung im Sinne von II.2 fehlt in Le Villi.
59 Die Begriffe verwendet Frits Noske, »Das exogene Todesmotiv in den Mu-
sikdramen Richard Wagners«, in: Die Musikforschung 31 (1978), 285 – 302.
60 Noske, »Todesmotiv«, S. 286 f. In Le Villi stößt man auf diese Figur bei 
II/21/3 – 22/3. Eine ähnliche Wirkung erzeugen die Pauken auch ab 
II/111/5 –113/1 und in II/118 –119/2.
b. Kennfigurvariation
Die 15 Einsätze von Kennfiguren werden dahingehend un-
tersucht, inwieweit sie sich von ihrem erstmaligen Erscheinen 
unterscheiden und welche Ursachen diese Veränderungen 
haben könnten – ob sie beispielsweise durch innermusika-
lische oder dramatisch bedingte Ursachen begründet sind.61 
Vier Passagen in Le Villi setzen Kennfiguren ein, die sich – 
bei geänderter Konnotation – dem affektiven Charakter der 
jeweils aktuellen Situation annähern.62
1. Die emotionale Ausrichtung der parallelen Terzen, die 
mit Guglielmos Erinnerung an heitere Tage im Dorf in 
Verbindung gebracht werden können, ändert sich allein 
schon durch die Umkehrung der Bewegungsrichtung. 
Zum einen wird die diatonische Aufwärtsbewegung in 
Nr. 263 von einer von chromatischen Rückungen gepräg-
ten Abwärtsbewegung ersetzt, die an einen passus durius-
culus erinnert.64 Zum anderen variiert auch die harmoni-
sche Einbettung der parallelen Terzen entscheidend. Die 
Konnotation der freudvollen, rhythmisch prägnanten 
und tanzhaften Stimmung des ersten Aktes verändert 
sich im zweiten Akt zu einer getragenen, schleppenden 
Diktion, als Anpassung an die nun schmerzerfüllte Ge-
mütsverfassung Guglielmos angesichts des Todes seiner 
Tochter.
2. Die Passage II/146/8 –11 stellt die einzige Ausnahme 
von der ansonsten anzutreffenden Erscheinungsform in-
nerhalb der Willi-Thematik dar: Obwohl die Willis im 
Bühnenvordergrund und dynamischem fortissimo agie-
ren, stehen Annas erste Worte im zweiten Akt an Roberto 
»N o n  s o n  p i ù  l ’ a m o r .  S o n  l a  v e n detta!«65 
mit einer variierten Figur, die mit dem Treiben der Willis 
in Verbindung steht, im piano. Die Funktion der dyna-
mischen Zurücknahme ist hier wohl primär dramatisch 
motiviert. Sie lässt Roberto nochmals kurz hoffen, dass 
Annas Rache möglicherweise nicht allzu stark sein wird, 
doch diese Hoffnung wird sogleich durch das aufbrausen-
de fortissimo im Orchester bei II/147/1–2 konterkariert. 
Zur inhaltlich-dramatischen Komponente tritt hier na-
türlich auch der wirkungsvolle musikalisch-dramatische 
Gestus durch das vorangehende piano und das darauffol-
gende plötzliche fortissimo bei »vend e t t a ! «66 hinzu.
61 Rümenapp unterscheidet zwischen der »Bedeutung« – im Sinne des Kons-
tanten und bedeutungsstiftenden Bezeichnenden – und dem »Sinn«, als der 
situationsspezifisch variierten Funktion dieses Bezeichnenden im weiteren 
Verlauf des dramatischen Geschehens (Rümenapp, Rezeption der Leitmotiv-
technik, S. 24).
62 Kennfiguren, die die Intensität des Gehaltes variieren, ohne diesen konno-
tativ deutlich zu verändern, werden hier nicht weiter behandelt.
63 I/44/2–5 und 46/2–5.
64 II/63/3–10, II/64 – 65/4, variiert in II/68/3– 69/1, vollständig wieder bei 
II/73 –74.
65 Hervorhebung G. S.
66 Hervorhebung G. S.
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3. Puccini ändert den Gestus einer Figur, die erstmals an 
einer Stelle in Nr. 5 erschien, wo Guglielmo, Anna und 
Roberto feierlich der gemeinsamen rosigen Zukunft ent-
gegensahen, in Nr. 9 derart, dass die affektive Qualität 
der Figur in ein neues Licht gerückt wird.67
 Der aufsteigende Dreiklang steht in c-Moll mit der In-
tervallfolge kleine Terz, Quinte, Oktave. Beim ersten Er-
scheinen in Nr. 5 bringt Puccini einen Es-Dur Dreiklang 
mit nachfolgender Sext c’.68
 Puccini beginnt die Passage in Nr. 9 somit in c-Moll als 
Tonikaparallele von Es-Dur, um danach mit einem Ok-
tavsprung statt der Sext des ersten Aktes wieder zu Es-
Dur zu gelangen.69 Das c-Moll und die getragene Diktion 
ändern das affektive Flair der Figur, indem sie in Nr. 9 
Robertos schmerzliche Erinnerungen an jenen Tag veran-
schaulicht.
4. Das letzte zu behandelnde Beispiel beschäftigt sich mit 
einer Figur in Nr. 9, die erstmals in Nr. 2 zu hören war.70 
Puccini passt nun die im ersten Akt viel Ausgelassenheit 
widerspiegelnde Figur, die erklang, als Guglielmo die 
Bühne betrat, sehr behutsam der geänderten Stimmung 
des zweiten Aktes an und gelangt damit zur auffälligsten 
Variation einer Figur in Le Villi.71 Die Figur erscheint in 
Nr. 2 harmonisch in einem C-Dur-Satz,72 in Nr. 9 nun in 
b-Moll. Puccini variiert zudem die musikalische Faktur: 
In Nr. 2 erklingt die Figur in einem tanzhaften Gefüge 
mit kammermusikalischer Besetzung (Fagott, Harfe, Vio-
len und Celli), die eine Art Bühnenmusik suggeriert.73 In 
Nr. 9 hingegen tritt die Figur in stehende Streicherklänge 
67 II/128/7–129/1.
68 I/122/18 –123/4. Diese Figur erinnert deutlich an das Parsifal-Vorspiel, 
doch die Intervallfolge ist wohl nicht signifikant genug, [...] um eine direk-
te Herleitung aus dem Parsifal annehmen zu dürfen.
69 Vgl. ab S. 157.
70 II/104/7–105/1 und 110/6 –111/2. Die Notenbeispiele, die die Figur beim 
ersten Auftreten und dann variiert vorstellen, sind abgedruckt bei Stöck, 
»Kennfigur-System«, S. 92 f.
71 Dass gerade diese Figur die wohl durchdachteste Variation in Le Villi er-
fährt, hängt möglicherweise auch mit der für die Komposition dieses Ab-
schnitts zur Verfügung stehenden Zeit zusammen. Der im Vergleich zur 
ersten Fassung längere Zeitraum zwischen dem Einfall des melodischen Ge-
dankens im ersten Akt und der Wiederaufnahme der Figur im zweiten Akt 
erlaubte es dem Komponisten, sich über ihre variative Eignung ausreichend 
Gedanken zu machen.
72 II/47/6–48, 50/8–52/3 und variiert bei der Überleitung zu Annas Scena e 
Romanza II/57.
73 Guglielmos Tanzeinlage ist ja in der Tat »reale« Musik im Bühnengesche-
hen.
eingebettet auf, wobei das trübsinnige Flair zudem durch 
zwei Bordun-Haltetöne in den Hörnern und Kontrabäs-
sen evoziert wird.
c. »Symphonische Entfaltung«74
Nachdem keine spezifischen Motivableitungen von einigen 
wenigen »Ur«-Figuren nachgewiesen werden konnten, bleibt 
als letzter Punkt der Kennfiguranalyse von Le Villi die Frage, 
inwieweit Figuren bei Puccini satzstrukturierende, formale 
Aufgaben übernehmen und in diesem Zusammenhang ihrer 
zusätzlichen semantischen Funktion enthoben sind. Diese 
Frage kann kurz beantwortet werden, da hier – ohne Aus-
nahme – nur Figurenwiederholungen stattfinden, die sich in 
eine der kennfigürlichen Kategorien subsumieren lassen, wo-
bei die Zuordnungen, wie verdeutlicht werden konnte, ohne 
Zwang möglich waren. Alle Passagen mit Wiederholung von 
Kennfiguren sind textlich-dramatisch motiviert.
Wagners Intention, Kennfiguren nicht nur in außermu-
sikalisch-bedeutungsgebender Funktion einzusetzen, son-
dern damit das Grundgerüst der Satzfaktur zu gestalten, 
spielt in Le Villi keine Rolle.
Am ehesten könnten die Wiederholungen der in den 
beiden Intermezzi vorgestellten Figuren als formgebend im 
oben definierten Sinn verstanden werden. Die Zuordnungen 
zu außermusikalischen Inhalten sind nicht so strikt wie bei 
den anderen Figuren und die Wiederholungen der Intermez-
zi-Figuren nehmen breiteren Raum als die anderen Kenn-
figurbeispiele ein, allein schon dadurch, dass diese Figuren 
beinahe das gesamte Finale prägen.
IV
Einschätzungen über den Grad der Nähe oder Distanz von 
Puccinis Frühwerk zu Wagners Schaffen divergieren deut-
lich. Spricht Ferdinando Fontana, als Reaktion auf eine 
Frage Giulio Ricordis um 1884, ob denn Puccini zu den 
Wagnerianern zu zählen sei, davon, dass man Puccini kaum 
dem Bannkreis Wagners zurechnen könne,75 so gibt es in der 
musikwissenschaftlichen Fachliteratur diesbezügliche Fest-
stellungen, die Puccini zumindest in der der Scapigliatura 
nahestehenden Schaffensphase in die Nähe Wagners rücken 
und seine Einstellung dezidiert als Wagnerismus beschrei-
ben  – beispielsweise Carner.76 Einen kühnen Schritt setzt 
Roman Vlad, der zum Teil in Le Villi, eine sehr progressive 
harmonische Diktion erkennen will, die nicht nur auf eine 
deutliche Wagner-Rezeption mit Anspielungen auf Tristan 
74 Der Begriff ist übernommen von Thorau, Semantisierte Sinnlichkeit, S. 27.
75 Carner, Puccini, S. 85; Elphinstone, »Le Villi, Edgar«, S. 73 f.
76 »In the strict sense of the word Puccini’s Wagnerism did not last long [bis 
La Bohème].« (Carner, »Puccini’s Early Operas «, S. 300).
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und Isolde schließen lasse, sondern darüber hinaus ihrerseits 
auf Debussy, Ravel aber auch Mahler vorgreife.77 Elphinstone 
kritisiert hingegen Besprechungen über die möglichen Ein-
flussfaktoren auf Puccini: »It is penchant of modern critics to 
find traces of Wagnerian influence on virtually every page of 
Puccini’s earliest operas.«78
Die Oper Le Villi geht hinsichtlich der Kennfigurtechnik 
im Vergleich zu Opern italienischer und französischer Prove-
nienz bis ca. 1880 (Giuseppe Verdi, Arrigo Boito, Amilcare 
Ponchielli, Charles Gounod und Jules Massenet, bei letzte-
rem zumindest bis Manon) neue Wege. Puccinis Debutwerk 
verwendet vor allem Kennfiguren, die Ungegenwärtiges 
vergegenwärtigen (II.1.a und b) und darüber hinaus einige 
Male Kennfiguren, die sich Situationen mit verändertem 
Stimmungsgehalt konnotativ anpassen. Gerade in neu für 
die Uraufführung komponierten Passagen reflektiert Puc-
cini solche dramaturgisch »avancierten« Möglichkeiten der 
Kennfigurverwendung.79
Allein diese Indikatoren machen deutlich, dass Puccinis 
Kennfigurtechnik nicht als kontinuierliches Anknüpfen an 
bestehende italienische oder französische Vorbilder aufge-
fasst werden darf, sondern sich möglicherweise auf Pucci-
nis Studien von Wagners Partituren gründet. Die drama-
turgisch-kommunikative Funktion jenseits der Kategorie I 
und die Figurenvariation in Le Villi waren – zumindest in 
77 Vlad, »Esordi di Puccini«, S. 17. In gemäßigter Form wird dieser Stand-
punkt bereits von Ashbrook vertreten (William Ashbrook, The Operas of 
Puccini, London 1969, S. 13).
78 Elphinstone, »Le Villi, Edgar«, S. 79.
79 Nr. 9 und Nr. 10.
Italien – in dieser Intensität vorbildlos. Zwei der oben ge-
nannten vier Hypothesen erlauben das Fazit, dass Puccini 
bereits in jungen Jahren (Mitte der 1880er-Jahre) hinsicht-
lich der Kennfigurtechnik gut mit Wagners Œuvre vertraut 
war. Die Idee, Kennfiguren aus einigen wenigen »Ur«-Figu-
ren abzuleiten bzw. Kennfiguren und deren Verarbeitung 
selbst als tragende Säulen des Satzgerüstes zu verwenden, 
werden von Puccini – zumindest in Le Villi 80– aber nicht 
aufgegriffen.
Der Schlussabschnitt des vorliegenden Beitrages vermei-
det bewusst eine eindeutige Einschätzung von Puccinis Wag-
nerismus im Sinne der oben genannten Quellen von Fon-
tana bzw. Elphinstone. Puccini betrachtete Wagners Œuvre 
eben weniger als »Heiligtum«, dem man sich vollends ergibt, 
sondern Puccini operierte pragmatisch. Wagner war für ihn 
ein Komponist, von dem man für sein eigenes Werk einiges 
übernehmen konnte, wie von anderen Komponisten auch. 
So fehlte ihm die Emphase, sich als glühender Verehrer oder 
als glühender Feind von Wagner zu offenbaren.81 Pucci-
ni konnte eine solch gemäßigte Haltung gegenüber seinen 
Förderern Arrigo Boito und Amilcare Ponchielli wohl auch 
deswegen rechtfertigen, da seine kompositorischen Anfänge 
in Mailand in eine Zeit fielen, in der die betont hitzigen De-
batten der 1870er-Jahre pro und contra Wagner bereits im 
Abflauen begriffen waren. 
80 Es wäre problematisch, nun teleologisch zu erwarten, dass Puccini auch 
in den nachfolgenden Werken ähnlich vorging bzw. sich noch intensiver 
Wagners Kennfigurtechnik zu eigen machte, somit betreffen die Schlussfol-
gerungen nur Le Villi.
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Wagners (un)zeitgemäße Betrachtungen –
Reaktionäre oder progressive Überlegungen zum Musikdrama?
Stefan Lorenz Sorgner
Die Geschichte der Theorie des Musikdramas1 ist geprägt 
durch Überlegungen, die die jeweilige Gegenwart kritisieren, 
eine bestimmte vergangene Epoche idealisieren und dafür wer-
ben, zu diesem Ideal zurückzukehren. Es ist naheliegend, auch 
Wagners Musikdramentheorie auf diese Weise zu lesen. Beides 
werde ich im ersten Teil des Artikels skizzieren. Dass eine sol-
che reaktionäre Grundhaltung jedoch gegenwärtig irrelevant, 
wenig plausibel und nicht zu bejahen ist, erläutere ich im zwei-
ten Teil des Artikels. Dies bedeutet jedoch nicht, dass Wag-
ner damit als Unzeitgemäßer verworfen werden muss. Auch 
Wagners Überlegungen können als progressive verstanden 
werden. Im abschließenden Abschnitt werde ich einige Punkte 
anführen, um eine solche Lesart seiner Musikdramentheorie 
anzudeuten.
1. Die Geschichte der Musikdramentheorie 
und reaktionäres Denken
In diesem Abschnitt stelle ich kurz die reaktionären Anliegen 
dreier zentraler Musikdramentheoretiker vor, wobei sich die 
primäre Stoßrichtung der drei Denker unterscheidet: Bei Pla-
ton ist die Ausrichtung eine politische, bei Galilei eine ethische 
und bei Wagner eine kulturelle. Bei der Auswahl der Positio-
nen habe ich mich auf die wirkmächtigsten beschränkt: Platon 
kann quasi als Ahnherr der Musikdramentheoretiker gelten, 
da sich die Mitglieder der Florentiner Camerata im Rahmen 
des Erfindungsaktes der Oper mit Platons musikphilosophi-
schen Überlegungen auseinandergesetzt haben. Deren Anlie-
gen war es, die Tradition des antiken Musikdramas wieder-
zubeleben. Vincenzo Galilei war ein Mitglied der Camerata 
1 Ich verwende hier einen weiten Begriff des Wortes »Musikdrama«, der sowohl 
Fälle der altgriechischen ›mousike‹ als auch die Oper umfasst (vgl. Stefan Lo-
renz Sorgner, »Einige Überlegungen zur antiken und modernen Musikphi-
losophie«, in: Musik in der antiken Philosophie, hrsg. von dems. und Michael 
Schramm, Würzburg 2010, S. 15 – 32). Auf die zahlreichen Schwierigkeiten, 
die mit der Anwendung dieses Begriffs verbunden sind, kann ich hier nicht 
eingehen. In einem Aufsatz von Lydia Goehr findet sich eine gelungene Ana-
lyse zu Herausforderungen hinsichtlich des Begriffs »Musikdrama« bei Wag-
ner. (Vgl. Lydia Goehr, »Musikdrama«, in: Wagner und Nietzsche. Ein Hand-
buch, hrsg. von Stefan Lorenz Sorgner u. a., Reinbek 2008, S. 215 – 248).
Fiorentina und hat in seinem Dialog über antike und moderne 
Musik 2 entscheidende theoretische Grundlagen für die Erfin-
dung der Oper gelegt. Auch der Reformator Richard Wagner 
war hinsichtlich seiner Revisionsvorschläge und -überlegun-
gen zum Musikdrama entscheidend durch seine Vorstellung 
antiker Dramen beeinflusst. In den folgenden drei kurzen Un-
terkapiteln skizziere ich zentrale Grundlagen der Musikdra-
mentheorien dieser drei Denker, wobei mein Fokus auf Kritik 
und Idealzustand der jeweiligen Konzeption liegt.
1.1 Platon und die politische Relevanz des Musikdramas
Der indirekte Vater der Musikdramentheorie, Platon, hat in 
seinem Werk Politeia Regeln zur Erschaffung von Musikdra-
men aufgestellt, sodass diese wünschenswerte politische Kon-
sequenzen nach sich zögen. Über die Mitglieder der Camerata 
Fiorentina übte er so einen wirkmächtigen Einfluss auf die 
Operngeschichte aus. In seinem später verfassten Werk No-
moi hat er wiederum die Musikdramen seiner Zeit analysiert, 
wobei er zu dem Schluss kam, dass frühere Dramen qualita-
tiv hinsichtlich der Orientierung an vorgegebenen Gesetzen 
hochwertiger als diejenigen seiner eigenen Zeit waren:
»DER ATHENER: Das soll geschehen. Unser Volk, ihr Freun-
de, war zur Zeit der alten Gesetze über nichts Herr, sondern 
war gewissermaßen freiwillig Sklave der Gesetze.
MEGILLOS: Welcher Gesetze denn?
DER ATHENER: Zunächst der Gesetze über die damalige 
Musik, um vom Anbeginn an das übermäßige Auswuchern 
der freien Lebensweise darzulegen. Damals zerfiel nämlich un-
sere Musik in bestimmte Gattungen und Formen; und eine 
Gattung des Gesangs waren Gebete an die Götter, welche 
Hymnen hießen; die dieser entgegengesetzte bildete eine zwei-
te Gattung des Gesangs – man hätte sie am besten Threnen 
nennen können –, und Paiane bildeten wieder eine andere 
Gattung und eine weitere, deren Gegenstand, glaube ich, die 
Geburt des Dionysos war, der sogenannte Dithyrambos. Und 
2 Vincenzo Galilei, Dialogue on Ancient and Modern Music, übersetzt von 
Claude V. Palisca, New Haven u. a. 2003/[1581/1582].
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die Nomen – eine weitere Gattung des Gesangs – bezeich-
neten sie sogar durch eben diesen Namen als ›Gesetze‹ und 
fügten noch die Bezeichnung ›kitharödisch‹ hinzu. Nachdem 
also diese und einige andere Arten einmal klar voneinander 
geschieden waren, war es nicht gestattet, eine Liedgattung für 
eine andere zu mißbrauchen. Und berechtigt zur Entscheidung 
hierüber, nämlich dies zu erkennen und aufgrund dieser Er-
kenntnis ein Urteil darüber zu fällen und den Ungehorsamen 
zu bestrafen, war nicht das Pfeifen und das unmusische Ge-
schrei der Menge, wie heutzutage, noch andererseits das Beifall 
spendende Klatschen, sondern für Leute mit Bildung galt der 
Grundsatz, selbst schweigend bis zum Ende zuzuhören; die 
Knaben aber, ihre Aufseher und die große Menge wurden in 
Zucht gehalten, indem der Stock für Ruhe sorgte. Darin also 
sich nach dieser Ordnung leiten zu lassen war die große Menge 
der Bürger gerne bereit und wagte es nicht, durch Lärmen ihr 
Urteil kundzugeben.«3
Die Gesetze, auf die Platon hier Bezug nimmt, sind zwei-
felsohne zum einen künstlerische Gesetze, da er die Gattungs-
regeln für Hymnen, Threben und Dithyramben im Bezug er-
wähnt. Es ist jedoch ebenso naheliegend, dass es sich nicht nur 
um künstlerische Gesetze handelt, sondern diese auch ethische 
Elemente enthalten. In dem Werk Politeia stellt Platon heraus, 
dass bei Musikdramen stets Worte den Vorrang vor Rhythmus 
und Harmonie haben sollten, damit verstanden wird, wovon 
ein Stück handelt und es wichtig sei, dass in ihnen explizit 
das eine Ideal des Guten vermittelt werde.4 Wenn ein Dra-
ma anders konzipiert sei, würden die musikalischen Klänge 
ausschließlich auf ungeordnete Weise auf die Leidenschaften 
einwirken, was jedoch nicht im Interesse einer staatlichen Or-
ganisation sein könne, da diese durch untugendhafte Bürger, 
d.h. solche, die dem Ideal des Guten nicht entsprechen, ge-
fährdet werden würde. Platon stellt somit fest, dass Musikdra-
men in der Vergangenheit auf angemessene Weise erschaffen 
worden seien, da sie den politischen, ethischen und künstle-
rischen Gesetzen entsprachen. In seiner Gegenwart sei diese 
Einschätzung jedoch nicht mehr zutreffend, wie er ebenso 
bekennt:
»Später aber machten im Laufe der Zeit Dichter den An-
fang mit der unmusischen Gesetzverletzung, Leute, die zwar 
von Natur dichterisch begabt waren, aber vom Recht und Ge-
setz der Muse nichts verstanden, indem sie, in bakchantischem 
Taumel und über Gebühr von der Lust beherrscht, Threnen 
mit Hymnen und Paiane mit Dithyramben vermischten und 
Flötenweisen durch Kitharaspiel nachahmten und alles mit al-
lem vermengten und so über die Musik ungewollt aus Unver-
stand die Lüge verbreiteten, daß die Musik nicht die geringste 
3 Platon, W, 8/1, 212 f., Nomoi, 700a – 700d (Kurzzitierung nach dem 
Schema: Sigle der Werkausgabe, Bandzahl, Seitenzahl, Texttitel. Zit. nach: 
Platons Werke, Griechisch/Deutsch in 8 Bänden, hrsg. von Gunther Eigler, 
Darmstadt 1990).
4 Platon, W, 4, 228 f., Politeia, 401d – 402a; vgl. auch W, 8/1, 126 f., Nomoi, 
669c.
Richtigkeit in sich selbst habe, sondern am richtigsten nach 
der Lust dessen, der sich daran freut, beurteilt werde, mag dies 
nun ein besserer oder ein schlechterer Mensch sein. Indem 
sie nun solche Werke schufen und entsprechende Ansichten 
dazu äußerten, flößten sie den meisten Menschen eine Ge-
setzesverachtung gegenüber der Musik und eine Dreistigkeit 
ein, als ob sie darüber zu urteilen fähig wären. Infolgedessen 
wurden aus stummen Theatern lärmende, als verständen sie, 
was in der Musenkunst schön sei und was nicht, und statt ei-
ner Herrschaft der Besten entstand in ihr eine üble Herrschaft 
des Publikums.«5 
Die gegenwärtigen Künstler würden sich, ohne »vom 
Recht und Gesetz der Muse« etwas zu verstehen, »in bakchan-
tischen Taumel« versetzen lassen, um ihre Zuhörer zu unter-
halten. Da eine solche Beeinflussung der Zuhörer jedoch eine 
nicht dem Guten konforme Grundhaltung bewirke, sei diese 
Vorgehensweise eine abzulehnende. Platon selbst beschreibt 
die abzulehnenden Konsequenzen auf die folgende Weise:
»Denn selbst bei einer Volksherrschaft, sofern sie sich auf 
die Musik und auf freie Männer beschränkt hätte, wäre das 
Ergebnis nicht besonders schlimm gewesen. So aber nahm 
von der Musik aus die Einbildung, alle verständen alles, und 
die Gesetzesverachtung ihren Anfang, und in ihrem Gefol-
ge stellte sich die Freiheit ein. Sie wurden nämlich furchtlos, 
da sie ja Kenner seien; die Furchtlosigkeit aber erzeugte die 
Unverschämtheit; denn die Meinung des Besseren aus Dreis-
tigkeit nicht zu fürchten, eben darin besteht gerade die arge 
Unverschämtheit, als Folge einer Freiheit also, die sich allzuviel 
herausgenommen hat.
MEGILLOS: Du hast völlig recht.
DER ATHENER: Im Anschluss an diese Freiheit dürfte dann 
wohl die entstehen, daß man sich nicht den Obrigkeiten un-
terwerfen will; an diese aber schließt sich die, daß man sich 
der Unterwerfung unter Vater und Mutter und Ältere und ih-
rer Zurechtweisung entzieht und daß diejenigen, die bereits 
kurz vor dem äußersten Ziel stehen, den Gesetzen nicht zu 
gehorchen suchen und daß sie, wenn sie bereits am Ziel selbst 
angelangt sind, sich um Schwüre und Versprechungen und 
überhaupt um die Götter nicht kümmern, indem sie so die 
alte Titanennatur, von der die Sage berichtet, hervorkehren 
und nachahmen, dadurch aber wieder in jene gleiche Lage ge-
raten, so daß sie ein mühseliges Leben führen und kein Ende 
der Leiden sehen. – In welcher Absicht ist nun das von uns 
gesagt worden? Man muß nämlich, scheint mir, die Rede wie 
ein Pferd immer wieder anhalten und darf nicht, den Mund 
gleichsam ohne Zaum, gewaltsam von der Rede fortgerissen, 
wie es im Sprichwort heißt, ›vom Esel fallen‹, sondern wir 
müssen die eben gestellte Frage wiederholen: in welcher Ab-
sicht wurde dies gesagt?«6
5 Platon, W, 8/1, S. 212 – 215, Nomoi, 700d – 701a.
6 Platon, W, 8/1, 214 – 217, Nomoi, 701a – 701d.
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Zusammenfassend kann herausgestellt werden, dass Pla-
ton betont, dass die Musikdramen früher passend, d. h. sich 
an ethischen, politischen und künstlerischen Gesetzen orien- 
tierend, erschaffen worden seien, diese Einschätzung auf die 
gegenwärtigen Musikdramen jedoch nicht mehr zuträfe. In 
diesen würden ethische, politische und künstlerische Ord-
nungen so miteinander vermengt werden, dass das Publikum 
am besten unterhalten wird. Eine solche Vorgehensweise 
müsse jedoch nach Platon verschwinden, da sie die Gefahr 
in sich berge, in der Bevölkerung eine Haltung hervorzu-
bringen, sich nicht mehr nach den Richtlinien der staatli-
chen Ordnung zu richten, was wiederum die Auflösung des 
Staates und Chaos zur Folge hätte. Aus diesem Grund, so 
Platons implizite Forderung, solle wieder eine Gemeinschaft 
entstehen, in der die Musikdramen den wahren und guten 
ethischen, politischen und künstlerischen Gesetzen entspre-
chen, die eine Manifestation der Idee des Guten darstellen. 
Der entscheidende Grund für seine Forderung war sein Ziel, 
in einer politischen Ordnung zu leben, die gemäß der Idee 
des Guten strukturiert ist.
1.2 Vincenzo Galilei 
und die ethische Relevanz des Musikdramas
Vincenzo Galileis Überlegungen wurden zwar entscheidend 
durch die Platons beeinflusst, jedoch war seine spezielle Beto-
nung eine andere. Es ging ihm nicht um die politische Ord-
nung, sondern vielmehr um den guten Charakter und den 
tugendhaften Menschen. Er hatte somit primär ein ethisches 
Anliegen. Hinsichtlich seiner grundsätzlichen Analyse der 
Kulturgeschichte unterschied er sich nicht auf entscheidende 
Weise von Platon: Früher sei die Musik besser gewesen als heu-
te, da in ihr eine angemessene Ordnung vorhanden gewesen 
sei, wohingegen die gegenwärtige Musik allein mit den Lei-
denschaften spiele und die Zuhörer unterhalte. Die spezielle 
Analyse war bei Galilei eine andere als bei Platon. Er verwies 
auf die gegenwärtige, polyphone Musik, von der er moralisch 
korrumpierende Wirkungen ausgehen sah, da sie ausschließ-
lich mit den Affekten der Hörer spiele.7 Auf diese Weise kön-
ne die Tugendhaftigkeit der Rezipienten nicht gefördert wer-
den. Antike Dramen seien jedoch in der Lage gewesen, Hörer 
ethisch zu beeinflussen, entnahmen die Mitglieder der Came-
rata Fiorentina den Texten antiker Philosophen.8 Damit auch 
die gegenwärtige Musik wieder in der Lage sei, die Tugend-
haftigkeit der Rezipienten zu fördern, setzten sie sich intensiv 
mit antiken philosophischen Texten, insbesondere denen von 
Platon, auseinander, um mit Hilfe des auf diese Weise erlang-
7 Claude V. Palisca, »Introduction«, in: Dialogue on Ancient and Modern Music, 
S. xvii – lxix.
8 Egert Pöhlmann, »Altgriechische Musik und ihr Aufleben in der Neuzeit«, in: 
Musik in der antiken Philosophie, S. 33 – 70, hier S. 58 – 66.
ten Wissens neue Impulse für zeitgenössisches kompositori-
sches Schaffen nutzen zu können. Aufgrund der mangelnden 
Kenntnis des Altgriechischen begannen der spirtus rector der 
Camerata Fiorentina, Giovanni Bardi, und der Verfasser des 
Textest Dialogo della musica antica et della moderna, Lauten-
spieler und Vater von Galileo Galilei, Vincenzo Galilei, einen 
Briefwechsel mit dem besten damaligen Kenner antiker Musik 
und Musikphilosophie, dem aus Florenz stammenden, aber in 
Rom lebenden Girolamo Mei.
Damals gingen Forscher davon aus, dass antike Dramen, 
insbesondere Tragödien, durchgängig gesungen wurden. Diese 
Einschätzung teilen die meisten Altertumsforscher gegenwär-
tig nicht mehr. Gesungen wurden in der Antike wohl nur die 
Chorpartien. Aufgrund der wahrscheinlich unzutreffenden 
Einschätzung, dass sowohl Chorpartien als auch die Texte der 
Protagonisten als Gesang dargeboten wurden, entstand das 
musikalische Genre der Oper. Musikalität durfte jedoch nur 
auf eine spezielle Weise eingesetzt werden. Polyphone Musik 
spiele mit den Affekten, eine angemessene Vermittlung von 
ethischen Grundhaltungen könne nur durch Monodien (altgr. 
»Einzelgesänge«) geschehen, die das Wesen der antiken Musik 
darstellten. Dass antike Musik monodisch war, ist auch heute 
noch die vorherrschende Meinung, auch wenn immer wieder 
Forscher Gründe anführen, die nahe legen, dass auch antike 
Musik bereits Harmonien im neuzeitlichen Sinne kannte und 
enthielt.9 Inspiriert durch den intellektuellen Austausch mit 
Giovanni Bardi, Girolamo Mei und Vincenzo Galilei schufen 
weitere Mitglieder der Camerata (Jacopo Peri und Ottavio 
Rinuccini) die erste Oper, das Melodrama Dafne, das jedoch 
heutzutage nicht mehr vorhanden ist. Die gleichen beiden 
Künstler waren auch für die erste uns noch bekannte Oper 
verantwortlich, die den Titel Eurydike trägt und die am 6. Ok-
tober 1600 im Palazzo Pitti in Florenz im Rahmen der Hoch-
zeitsfeierlichkeiten von Maria de’ Medici und dem französi-
schen König Heinrich IV. uraufgeführt wurde.10
Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass ein reak-
tionäres Grundanliegen für die Erschaffung des Operngenres 
verantwortlich war: Die gegenwärtige Musik sei hedonistisch. 
Antike Dramen hingegen seien in der Lage gewesen, die Tu-
gendhaftigkeit des Publikums zu fördern. Inspiriert durch 
theoretische Überlegungen zum antiken Drama wurden somit 
die ersten Opern erschaffen. Im Gegensatz zum primären An-
liegen Platons, das auf politische Ziele fokussiert war, lag das 
Hauptinteresse Galileis im ethischen Moment.
  9 Kurt Sier, »Platon«, in: Musik in der antiken Philosophie, S. 123 – 166.
10 Stefan Lorenz Sorgner, »Einige Überlegungen zur antiken und modernen 
Musikphilosophie«, in: Musik in der antiken Philosophie, S. 15 f.
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1.3 Richard Wagner 
und die kulturelle Relevanz des Musikdramas
Wagners theoretische Überlegungen zum Musikdrama be-
gannen mit seiner Unzufriedenheit mit gegenwärtigen Opern 
und der Orientierung am antiken Denken, das es ihm ermög-
lichte, »ein Ideal für (s)eine musische Kunstanschauung« zu 
erarbeiten.11 Er besaß die Hoffnung, Teil einer kulturellen 
Entwicklung sein zu können, die den Partikularismus und 
den Nihilismus seiner Zeit überwinden und eine neue Kultur 
ermöglichen könne. Hierbei muss herausgestellt werden, dass 
Wagner nicht davon ausging, dass er selbst aktiv mit seinem 
Werk eine neue Kultur erschaffen könne. Nietzsche setzte die-
se Hoffnung anfänglich in Wagners Werk und später in sein 
eigenes philosophisches Schaffen. Aus Wagners Sicht hingegen 
war klar, dass eine Kultur nur aus dem Volk heraus entstehen 
könne:
»Aber eben dieses Band, diese Religion der Zukunft, ver-
mögen wir Unseligen nicht zu knüpfen, weil wir, so viele wir 
derer auch sein mögen, die den Drang nach dem Kunstwerke 
der Zukunft in sich fühlen, doch nur Einzelne, Einsame sind. 
Das Kunstwerk ist die lebendig dargestellte Religion; – Reli-
gionen aber erfindet nicht der Künstler, die entstehen nur aus 
dem Volke.«12 
Damit seine Musikdramen das deutsche Volk auch anspre-
chen konnten, griff er auf germanische Mythen zurück und 
nicht auf antike griechische. Selbstverständlich war sein Anlie-
gen nicht allein ein reaktionäres, so wie auch bei Platon und 
Galilei nicht nur reaktionäre Zielsetzungen vorhanden waren. 
Wagner war sich in jedem Fall bewusst, dass es nicht allein eine 
Rückkehr zu vergangenen Idealen geben konnte, sondern die-
se unter Berücksichtigung der jüngsten Geschichte von Neu-
em geboren werden mussten, um auf analoge Weise zu wirken:
»[D]ie eigentliche wirkliche Kunst ist aber durch und seit 
der Renaissance noch nicht wiedergeboren worden; denn das 
vollendete Kunstwerk, der große, einige Ausdruck einer frei-
en schönen Öffentlichkeit, das Drama, die Tragödie, ist – so 
große Tragiker auch hie und da gedichtet haben – noch nicht 
wiedergeboren, eben weil es nicht wieder geboren, sondern 
von Neuem geboren werden muß.«13
Der entscheidende Komponist, der das Kunstwerk der Zu-
kunft auf treffende Weise vorbereitete, sei Beethoven gewesen. 
Insbesondere durch das Wort »Freude« aus seiner Neunten 
Symphonie sei der wichtige Schritt weg von der Vereinzelung 
der Spezialkünste hin zur allgemeinen Kunst, dem Gesamt-
kunstwerk, eingeleitet worden: 
»Die letzte Symphonie Beethoven’s ist die Erlösung der 
Musik aus ihrem eigensten Elemente heraus zur allgemein-
samen Kunst. Sie ist das menschliche Evangelium der Kunst 
11 SSD 9, S. 120 f.
12 SSD 3, S. 63.
13 Ebd., S. 29.
der Zukunft. Auf sie ist kein Fortschritt möglich, denn auf sie 
unmittelbar kann nur das vollendete Kunstwerk der Zukunft, 
das allgemeinsame Drama, folgen, zu dem Beethoven uns den 
künstlerischen Schlüssel geschmiedet hat.
So hat die Musik aus sich vollbracht, was keine der anderen 
geschiedenen Künste vermochte. Jede dieser Künste half sich 
in ihrer öden Selbständigkeit nur durch Nehmen und egoisti-
sches Entlehnen; und keine vermochte es daher, sie selbst zu 
sein, und aus sich das vereinigende Band für Alle zu weben.«14
Das Gesamtkunstwerk solle nicht durch die Willkür eines 
Einzelnen erschaffen werden oder durch kontingente Moden 
bestimmt sein, sondern vielmehr eine entstandene dramatisch-
musikalische Einheit von Wort, Ton und Tanz repräsentieren, 
die analoge gesellschaftliche Entwicklungsbewegungen mit 
sich bringe. Unter Rückgriff auf die Terminologie von Tön-
nies15 lässt sich das sozialethische Hauptanliegen Wagners prä-
gnant zusammenfassen. Von einer Gesellschaft, die nach Tön-
nies durch atomistische, am finanziellen Gewinn interessierte 
Individuen geprägt ist, sollte eine Gemeinschaft, eine Volks-
gemeinschaft entstehen, die in organische Familienstrukturen 
eingebettet und durch gemeinsam geteilte Werte bestimmt ist.
Auch wenn Tönnies’ Monographie Gemeinschaft und Ge-
sellschaft erst nach dem Tod Wagners erschienen ist, so trifft sei-
ne begriffliche Unterscheidung zwischen einer Gemeinschaft 
und einer Gesellschaft zentrale Vorstellungen von Wagners So-
zialphilosophie. Da Tönnies Soziologie stark durch Nietzsches 
Philosophie beeinflusst wurde, ist der implizite Einfluss oder 
zumindest deren strukturanaloges Denken wenig verwunder-
lich. Eine genauere Beschreibung von Wagners Überlegungen 
zum Gesamtkunstwerk sowie zu seinen ethischen Reflexionen 
habe ich an anderer Stelle bereits gegeben.16
Entscheidend für das hier behandelte Thema ist das stän-
dig wiederkehrende Motiv in der Geschichte der Reflexionen 
zum Musikdrama der Rückbesinnung zum altgriechischen 
Drama, um auf diese Weise die zersplitterte, hedonistische 
und nihilistische Grundhaltung der jeweiligen Gegenwart zu 
überwinden und zu einer neuen geordneten Gemeinschaft 
tugendhafter Bürger zu gelangen. Platon blickte zurück und 
kritisierte die gegenwärtigen Dramen aus politischen Über-
legungen heraus. Galilei vertrat eine analoge Vorgehensweise 
aus ethischen Motiven. Bei Wagner waren es primär kulturelle 
Erwägungen, die ihn zu vergleichbaren Grundüberlegungen 
brachten.
In der Antike sei das Drama konservativ gewesen, da der 
im Drama vorhandene Mythos dem Denken und Handeln 
14 Ebd., S. 96.
15 Ferdinand Tönnies, Gemeinschaft und Gesellschaft. Grundbegriffe der reinen 
Soziologie, Nach der 8. Aufl., Darmstadt 1979/[1935].
16 Stefan Lorenz Sorgner, »Ethik«, in: Wagner und Nietzsche, S.  194 –214; 
ders., »Reflexionen zum Musikdrama. Richard Wagner, Thomas Mann und 
der Posthumanismus«, in: Liebe ohne Glauben: Thomas Mann und Richard 
Wagner, hrsg. von Holger Pils und Christina Ulrich, Göttingen 2011, 
S. 152 –172.
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der Volksgemeinschaft entsprach, was jedoch in Wagners Ge-
genwart nicht mehr der Fall gewesen sei, stellte er fest.17 Da-
mals sei es zu einer Vereinzelung der Künste und auch der Ge-
sellschaft gekommen, wie dies bereits im athenischen Staat der 
Fall gewesen sei, als sich der »Gemeingeist in tausend egoisti-
sche Richtungen zersplitterte« und das »große Gesamtkunst-
werk der Tragödie in die einzelnen, ihm inbegriffenen Kunst-
bestandteile« auflöste.18 Wagner wiederum wünschte sich die 
Rückkehr zu einer aus dem Volk erwachsenen Gemeinschaft 
und hoffte, mit Hilfe seiner Musikdramen die soziale so ge-
richtete Bewegung unterstützen zu können.
Anhand dieser drei Skizzen bedeutender Musikdramen-
theoretiker wird deutlich, dass sich deren grundsätzliche An-
liegen hinsichtlich ihrer kritischen und idealisierenden Denk-
bewegungen stark ähneln, auch wenn sie sich in Bezug auf ihre 
spezielle Ausformung durchaus unterscheiden.
2. Überlegungen 
zum reaktionären Einheitsdenken19
Wie sind Wagners Denkstrukturen hinsichtlich des Gesamt-
kunstwerks und analog dazu auch der von ihm erhofften ge-
sellschaftlichen Entwicklung aus gegenwärtiger Perspektive 
einzuschätzen? Die Worte »Volksgemeinschaft«, »Gemein-
schaft« und soziale »Einheit« haben nach den Ereignissen im 
Dritten Reich und den Überlegungen Adornos, Poppers und 
Nozicks zweifelsohne keinen so bejahenswerten Klang mehr, 
wie dies Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts of-
fensichtlich der Fall war. Den Nihilismus zu überwinden, um 
eine neue Volksgemeinschaft zu erschaffen, legt nahe, dass 
mit Gewalt das Individuum mit seinen ganz einzigartigen, 
eigentlichen Wünschen, Präferenzen und Instinkten unter-
drückt werden muss, um auf diese Weise etwas Wichtigeres 
zu schaffen, was »eigentlich im Interesse Aller« sei. Wann 
immer jedoch das Individualwohl für das eigentliche Inter-
esse Aller in der Vergangenheit geopfert wurde, ist es meist, 
wenn nicht immer zu grausamen Gewalttaten gegen Min-
derheiten gekommen, gegen Homosexuelle, Menschen mit 
Behinderung, Transsexuelle, die gesellschaftlich Schwachen, 
Arbeiter, Frauen und Andersdenkende, um nur einige häufig 
betroffene Personengruppen zu nennen. In der Gesellschafts-
geschichte wurde das Interesse Aller meist herangezogen, um 
die Interessen der politisch Herrschenden durchzusetzen. 
Aus beiden Gründen (Interessensdurchsetzung der Herr-
schenden; Gewalt gegen Minderheiten) erachte ich die in der 
Aufklärung erfolgreich geführten Kämpfe gegen totalitäre 
17 SSD 3, S. 28.
18 Ebd., S. 12.
19 In diesem Abschnitt greife ich auf Argumentationsstrukturen zurück, wie ich 
sie in detaillierter Form in meiner Menschenwürdemonographie entwickelt 
habe (vgl. Stefan Lorenz Sorgner, Menschenwürde nach Nietzsche. Die Ge-
schichte eines Begriffs, Darmstadt 2010, S. 239 – 266).
Gemeinschaftsstrukturen kirchlicher und adeliger Herrscher 
für bejahenswerte Ereignisse.
Der Begriff »Kampf« muss hierbei als ein offener verstan-
den werden. Er bezieht sich auf die tatsächliche gewalttätige 
Auseinandersetzung im politischen Sinne (z. B. Französische 
Revolution), jedoch fällt ebenso die intellektuelle Auseinan-
dersetzung unter diesen Begriff oder die Affirmation natur-
wissenschaftlicher Methoden im Gegensatz zum Vertrauen 
auf die göttliche Offenbarung. Nietzsches Perspektivismus 
kann als Musterbeispiel eines aufklärerischen, intellektuel-
len Impetus aufgefasst werden; die Bejahung von Darwins 
Evolutionstheorie und der astronomischen Forschung des 
Kopernikus als wichtige naturwissenschaftliche Einsichten. 
Die Aufklärung stellt eine Bewegung dar, die weg führt von 
metaphysischem Wissen und universal-gültigen moralischen 
Normen und hin führt zum Respekt vor der Vielfältigkeit 
der Vorstellungen vom guten Leben. Es ist immer seltener 
der Fall, dass aristokratische oder kirchliche Führer bestim-
men dürfen, nach welcher Vorstellung des Guten Bürger zu 
leben haben. Genau dies ist wohl der zentrale Impetus der 
Aufklärungsbewegungen gewesen, die auf ganz unterschied-
lichen Ebenen stattgefunden haben. Menschen wollten nicht 
mehr länger paternalistisch vorgeschrieben bekommen, nach 
welchem Konzept des Guten sie zu leben haben, sondern 
wollten ihren eigenen ganz idiosynkratrischen Vorstellungen 
eines erfüllten Lebens folgen dürfen und sich darum bemü-
hen, sie zu verwirklichen. Es ist die zentrale Errungenschaft 
der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts, dass Bürgern in auf-
geklärten Gesellschaften in immer stärkerem Maß politisch 
die Möglichkeit gewährt wird, so zu verfahren, und ich und 
glücklicherweise auch viele andere Menschen sehen diese Er-
rungenschaft für eine wichtige und zentrale an, für die es sich 
einzusetzen lohnt.
Wenn Wagner nun von einer Überwindung der Vereinze-
lung spricht, um eine neue Volksgemeinschaft zu etablieren, 
dann deutet dieses Anliegen in eine reaktionäre Richtung, die 
aufgrund der vorangegangenen Überlegungen unbedingt zu 
vermeiden ist. Wenn Wagners Musikdramen die in seinen 
theoretischen Schriften angedeutete soziale Entwicklungsrich-
tung fördern, dann stellt sich die Frage, wie mit Wagners mu-
sikalischem Schaffen umgegangen werden sollte?
3. Wagner 
als progressiver Musikdramentheoretiker?
Handelt es sich bei Wagner tatsächlich um einen Unzeitge-
mäßen, dessen Werke eine Gesellschaftsordnung fördern sol-
len, die die Errungenschaften der Aufklärung ablehnt? Sind 
in Wagners Werk ausschließlich diese reaktionären Tendenzen 
enthalten, wie sie im ersten Abschnitt hervorgehoben wurden? 
Welche Konsequenzen sollten die Reflexionen hinsichtlich des 
Umgangs mit dem musikalischen Werk Wagners haben?
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3.1 Wort, Ton und Bild
Im Folgenden werde ich auf sechs unterschiedliche Punkte 
verweisen, hinsichtlich derer er als progressiver Komponist 
verstanden werden kann. Hierbei greife ich sowohl auf die 
theoretischen als auch auf die praktischen Elemente seines 
Schaffens zurück. Um Wagner als zeitgemäßen Komponisten 
zu inszenieren, müssten diese Punkte besonders hervorgeho-
ben werden, wobei die erwähnten Punkte keine vollständige 
Liste darstellen. 
3.1.1 Wagners Liebesethik
Die Liebe galt bei zahlreichen christlichen wie atheistischen 
Denkern als höchste Tugend: Paulus, Augustinus und Feuer-
bach sind wohl die bekanntesten Beispiele. Liebe und tue, was 
Du willst, forderte Augustinus, und auch der gegenwärtige 
postmoderne Philosoph Gianni Vattimo20 vertritt diese Auf-
fassung. Die Tugend der Liebe ist jedoch bei ihm pluralisti-
scher zu verstehen als bei Augustinus. Du kannst als Mann 
Männer, Frauen oder auch beide Geschlechter lieben, solange 
es aus der Tugend der Liebe heraus geschieht, handelt es sich 
um tugendhaftes Verhalten. Auch Wagner vertritt eine Liebes- 
ethik, wobei er jedoch davon ausgeht, dass es ein Ideal gibt, 
das in der Verbindung eines starken Mannes mit einer starken 
Frau besteht, wobei nach Wagner Stärke bei Männern und 
Frauen auf unterschiedliche Weise gedeutet werden muss.21 
Dass es nur ein Ideal von tugendhafter Lebensführung gibt, ist 
höchst unplausibel. Wenn diese Position Wagners (sein Ideal 
eines gelungenen Lebens) in den Hintergrund rückt, dann 
kann Wagners immanente Liebesethik durchaus als eine zeit-
gemäße verstanden werden.
3.1.2 Hysterische Helden
Aus einer solchen immanenten Liebesethik kann eine Affirma-
tion von Idealen folgen, die durchaus in Wagners Dramen vor-
kommt, wegen der er von Nietzsche jedoch kritisiert wurde:
»Wagners Kunst ist krank. Die Probleme, die er auf die 
Bühne bringt – lauter Hysteriker-Probleme –, das Convul-
sivische seines Affekts, seine überreizte Sensibilität, sein Ge-
schmack, der nach immer schärferen Würzen verlangte, seine 
Instabilität, die er zu Prinzipien verkleidete, nicht am wenigs- 
ten die Wahl seiner Helden und Heldinnen, diese als physio-
logische Typen betrachtet ( – eine Kranken-Galerie! – ): Alles 
zusammen stellt ein Krankheitsbild dar, das keinen Zweifel 
lässt. Wagner est une névrose.«22 
Bei seinen Helden handle es sich physiologisch betrachtet 
um eine Krankengalerie aus Nietzsches Perspektive: Inzestuöse 
20 Gianni Vattimo, Glauben – Philosophieren, aus dem Italienischen übersetzt 
von Christiane Schultz, Stuttgart 2003.
21 SSD 3, S. 34.
22 Friedrich Nietzsche, »Der Fall Wagner«, in: Sämtliche Werke. Kritische Stu-
dienausgabe, hrsg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari, Bd. 6, Mün-
chen-New York 1980, S. 22.
Paare, reine Toren, sich opfernde Jungfrauen und Männer-ver-
schlingende Frauen. Eine pluralistische Liebesethik hingegen 
betont, dass Menschen verschiedene Formen der Liebe benö-
tigen, um ein erfülltes Leben zu führen. In Wagners Mythen-
welt könnte jeder physiologische Typus seinen Helden finden. 
Der eine wird als reiner Tor glücklich und eine andere benö-
tigt die sinnliche Nähe vieler, unterschiedlicher Männer, um 
die Fülle des Lebens erfahren zu können. Nietzsches Helden-
Analyse der Dramen Wagners kann somit auf deskriptiver 
Ebene zugestimmt werden. Auf normativer Ebene hingegen 
wende ich mich von dem ablehnenden Urteil Nietzsches ab, 
der aufgrund dieser Beschreibung Wagners Kunst als kran-
ke bezeichnete. Eine pluralistische Liebesethik affirmiert die 
Vielzahl von Haltungen zur Liebe durch Wagners Helden, die 
treffend die Unterschiedlichkeit der menschlichen Physiolo- 
gien und deren Interessen, Wünsche und Bedürfnisse darstel-
len. Auf diese Weise schafft Wagner es, mythische Inhalte mit 
den Vorstellungen einer pluralistischen Weltanschauung zu-
sammenzubringen.
3.1.3 Wagners Naturalismus
Dieser Punkt steht in enger Verbindung zu den vorherigen. 
Wagners Liebesethik beruht im Unterschied zu den Auffassun-
gen des Paulus, Augustins und Vattimos nicht auf einer christ-
lichen Weltanschauung, sondern geht wie bei Feuerbach mit 
einer Bejahung einer Form des Immanentismus und des Natu-
ralismus einher. Auch diesbezüglich ist Wagner kein reaktionä-
rer Denker, sondern vielmehr ein progressiver. Darwin hat erst 
zur Zeit Wagners seine Evolutionslehre erkannt. Wagner hat 
Darwins Lehren häufig mit Cosima besprochen und hat sie so-
gar so sehr wertgeschätzt, dass er festlegte, sein Sohn Siegfried 
solle mit Hilfe der Bücher Darwins erzogen werden.23 Wagners 
Wertschätzung Darwins sowie seine Nähe zum Denken Feuer-
bachs und Schopenhauers machen deutlich, dass Wagner na-
turalistisches Denken bejahte und seine positiven Äußerungen 
zum Christentum eher als eine Verneigung vor der Liebesethik 
Jesu Christi zu verstehen sind. 
3.1.4 Aufreizende Musik
Auch die musikalische Seite seiner Dramen kann so gedeutet 
werden, dass sie die Vielfältigkeit menschlicher Lebensformen 
und die Freude an dieser Vielfalt bejaht. Zwar wendet er sich 
auf theoretischer Ebene gegen die Oper als Genre, das primär 
der Unterhaltung des Publikums wegen vorhanden sei. Dass 
Wagners Musik aber auf ebendiese Weise wirkt, stellt wiede- 
rum Nietzsche heraus, wobei er diesen Umstand ablehnt. Für 
Nietzsche ist es deutlich, dass Wagner »ein grosser Verderb 
für die Musik [gewesen sei]. Er hat in ihr das Mittel errathen, 
müde Nerven zu reizen, – er hat die Musik damit krank ge-
macht. Seine Erfindungsgabe ist keine kleine in der Kunst, die 
23 CWT 2, S. 161.
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Erschöpftesten wieder aufzustacheln, die Halbtodten in’s Le-
ben zu rufen. Er ist der Meister hypnotischer Griffe, er wirft 
die Stärksten noch wie Stiere um. Der Erfolg Wagner’s – sein 
Erfolg bei den Nerven und folglich bei den Frauen – hat die 
ganze ehrgeizige Musiker-Welt zu Jüngern seiner Geheimkunst 
gemacht. Und nicht nur die ehrgeizige, auch die kluge ... Man 
macht heute nur Geld mit kranker Musik; unsre grossen Thea-
ter leben von Wagner.«24 
Die Musik Wagners unterhalte somit nicht auf eine ober-
flächliche Art, sondern reize die Nerven, indem sie neue, un-
gewohnte und spannungsreiche Klänge verwende. Nietzsche 
hat diesbezüglich sicher an das Tristan-Vorspiel gedacht, das 
die traditionelle Tonalität bis an ihre Grenzen bringt.25 Der 
berühmte Tristanakkord ist zwar noch mit Hilfe der traditio-
nellen Funktionen-Lehre zu deuten, jedoch wurde diese bis 
ins Letzte ausgereizt. Eine Weiterentwicklung hinsichtlich 
der Harmonien brachte notwendigerweise die Auflösung der 
traditionellen Tonalität mit sich. Auf diese Weise wurden die 
Nerven der Zuhörer zwar nicht beschwichtigend beruhigt. 
Jedoch kann auch die stimulierende Reizwirkung von neuen 
Klängen als eine Form von Unterhaltung durch ungewohnte 
Stimulanzen verstanden werden. So verstand Nietzsche Wag-
ners Harmonien und lehnte sie aufgrund von philosophischen 
Überlegungen ab. Wem jedoch nicht an einer Überwindung 
des Nihilismus gelegen ist, sondern wer sich gerne an der Viel-
zahl der Möglichkeiten immanenter Erscheinungsformen er-
freut, der kann eine solche Art des Umgangs mit Klängen nur 
bejahen, weshalb Wagner auch diesbezüglich als unser Zeitge-
nosse angesehen werden kann.
3.1.5 Die Dekadenz der unendlichen Melodie
Jedoch nicht nur in harmonischer Hinsicht, sondern auch in 
melodischer und rhythmischer kann der Vorzug des Chaos vor 
Ordnung und somit eine Bejahung des Nihilismus festgestellt 
werden. Die sogenannte von Wagner auch theoretisch vertre-
tene unendliche Melodie lehnt bereits auf begrifflicher Ebene 
die Begrenzung und damit auch die Ordnung ab.26 So kann 
keine reaktionäre Haltung bzw. ein Überschreiten des Nihi-
24 Nietzsche, »Der Fall Wagner«, S. 23.
25 Oliver Fürbeth, »Tristan und Isolde«, in: Wagner und Nietzsche, S. 397– 402.
26 CWT 2, S. 229; SSD 4, S. 324 ff.
lismus affirmiert werden, da beides mit der Sehnsucht nach 
Form, Ordnung und Strenge einhergeht. Es ist somit nahe-
liegend, die unendliche Melodie als ein Phänomen der Deka-
denz zu deuten.
3.1.6 Krampfhafter Rhythmus
Ein analoger Punkt kann hinsichtlich des Rhythmus erwähnt 
werden. Auch Nietzsche hat diesen Punkt bereits herausge-
stellt: Der mehrdeutige Rhythmus repräsentierte das »Con-
vulsivische seines Affekts – krankhaft zuckende Gefühle«.27 
Der klare Rhythmus stehe mit dem »ethos«, die rhythmische 
Mehrdeutigkeit mit dem »pathos« in Verbindung und trete in 
Wagners Tristan besonders deutlich hervor. Eine Bejahung des 
»pathos« steht jedoch für ein Ja zur Vielfältigkeit und Plurali-
tät. Auch diesbezüglich kann Wagner als zeitgemäßer Zeitge-
nosse gedeutet werden.
4. Conclusio
Die im Teil 1 herausgestellten Randpunkte machen zwar deut-
lich, dass Wagners kulturphilosophische Reflexionen genau 
wie die anderer bedeutender Musikdramentheoretiker einen 
reaktionären Impetus hatten. Dass eine solche Grundhaltung 
heutzutage abzulehnen ist, habe ich im Teil 2 des Artikels ver-
deutlicht. Hieraus folgt jedoch noch nicht, dass Wagner in der 
Gegenwart keine Daseinsberechtigung mehr hat, da ich im 
dritten Teil einige Punkte skizzierte, die andeuten, dass Wag-
ner auch als progressiver Musikdramentheoretiker verstanden 
werden kann. Diesbezüglich habe ich jedoch nicht nur seine 
theoretischen Schriften berücksichtigt, sondern habe gleichzei-
tig auch Überlegungen zu seinem musikdramatischen Schaf-
fen angestellt. Die sechs erwähnten sprachlichen wie musika-
lischen Gründe deuten darauf hin, dass Wagners Musikdra-
mentheorien und auch seine Kompositionen uns gegenwärtig 
noch wichtige Anregungen geben können, und erklären, wa- 
rum auch heutzutage seine Werke noch ein so großes und breit 
gestreutes Publikum in allen Teilen der Erde ansprechen.
27 Nietzsche, »Der Fall Wagner«, S. 22.

201Franz Liszt, Richard Wagner und die Symphonische Dichtung
Franz Liszt, Richard Wagner und die Symphonische Dichtung
Ulrich Konrad
Monteverdi und Schütz, Händel und Bach, Haydn und Mo-
zart, Mendelssohn und Schumann: Die Musikgeschichts-
schreibung hegt im Blick auf Komponistenbiographien seit 
langem eine Vorliebe für die Denkfigur des Künstlerbundes, 
der »Sternen-Freundschaft« (Friedrich Nietzsche). Diese Nei- 
gung nährt sich aus dem Streben nach wechselseitiger Be-
stätigung von Größe, vielleicht auch aus dem Wunsch, das 
historische Urteil über den zeitlosen Rang von Musikern 
durch je ebenbürtige Persönlichkeiten desselben Fachs legiti-
mieren zu lassen. Wenn in solchen Paarbildungen ein älterer 
und ein jüngerer Komponist einander gegenüberstehen, so 
wird in der Regel die produktive Spannung eines imaginä-
ren Lehrer-Schüler-, Schüler-Lehrer-Verhältnisses betont: 
Haydn galt demnach Mozart als ein Vorbild, mit dem in 
Konkurrenz zu treten der eigenen Entwicklung fruchtbare 
Anstöße gab, während Haydn, den frischen Atem des Nach-
folgers im Nacken spürend, seine Kräfte erneut spannte und 
auf die Kompositionen des jungen Freundes mit schöpferi-
schen Antworten auf Augen- und Ohrenhöhe entgegnete. 
Hinsichtlich von Generationsgenossen dagegen wird nicht 
selten die komplementäre, aber einander zu einem Ganzen 
überhöhende Verschiedenartigkeit in der Gemeinsamkeit he-
rausgestrichen, etwa die Freundschaft zwischen dem weltge-
wandten, klassizistisch formsicheren Mendelssohn und dem 
introvertierten, romantisch schwärmenden Schumann.
Vor dem Hintergrund der historiographischen Stilisie-
rung von Komponistenfreundschaften, einer Stilisierung, 
deren Sinn und Bedeutung keineswegs unproblematisch, 
die näher zu prüfen hier aber nicht der rechte Ort ist,1 vor 
diesem Hintergrund also nimmt das »Dioskurenpaar« Franz 
Liszt und Richard Wagner einen einzigartigen, einen ebenso 
bedenkenswerten wie bedenklichen Platz ein. Denn wäh-
rend in den erwähnten Beispielen aus Wien und Leipzig die 
1 Vgl. Ulrich Konrad, »Robert Schumann und Richard Wagner. Studien 
und Dokumente«, in: Augsburger Jahrbuch für Musikwissenschaft 4 (1987), 
S. 211–320. Für das im Folgenden zu betrachtende Beispiel bereitete die 
(problematische) Grundlage: Julius Kapp, Richard Wagner und Franz Liszt. 
Eine Freundschaft, Berlin-Leipzig 1908; siehe auch: Gustav Schmidt, Franz 
Liszt und seine Verknüpfungen mit Richard Wagner und Bayreuth (= Heimat-
beilage zum Oberfränkischen Schulanzeiger 279), Bayreuth 2001.
persönlichen Bindungen, sieht man nüchtern aufs Ganze, in 
ihrer tatsächlichen Bedeutung eher geringer, gewiss unspek-
takulärer einzuschätzen sind, als das in manchen publizis-
tischen Auslassungen den Anschein hat, erregt das Zusam-
mentreffen von Liszt und Wagner, mithin das persönliche 
wie künstlerische Mit-, Neben- und Gegeneinander dieser 
beiden charakterlich und musikalisch so grundverschiedenen 
Menschen im Historiker bei näherem Hinsehen ein Grund-
gefühl aus Faszination und Bewunderung, aber auch Skepsis. 
Diese Lebensparallele ist dann auch in der Vergangenheit 
höchst widersprüchlich beschrieben und bewertet worden, 
und das hat sich bis heute kaum geändert. Noch immer 
scheint es nicht möglich zu sein, dem Verhältnis der beiden 
zueinander und ihrem Leiden aneinander, ihrem je eigenen 
kompositorischen Vermögen anders als durch Parteinahme, 
durch moralische, ästhetische oder ideologische Positionie-
rung zu begegnen. Nach wie vor wird angeklagt und vertei-
digt, erhöht und erniedrigt. Ehe man sich’s versieht, herrscht, 
wenn es um Liszt und Wagner geht, der kritisch-argumenta-
tive und rhetorische Ausnahmezustand.
Das kommt nicht von ungefähr, es liegt in der Sache 
selbst begründet. Denn die beiden Ausnahmeexistenzen, 
als die sie nach allen menschlichen, künstlerischen und ge-
sellschaftlichen Maßstäben zu gelten haben, lebten in jeder 
Hinsicht ein Extremdasein; von Wagner wurde es einmal 
auf die knappe Formel gebracht: »Hoch am Abgrund – wie 
gewohnt.«2 Die Fallhöhe ihrer beider Leben war sehr groß: 
Hoch oben, da standen die umjubelten Künstler, die von 
treuer Gefolgschaft verehrten Musiker, die Komponisten, die 
mit unbändigem Schaffenswillen und eisernem Fleiß gewal-
tige Werke konzipierten, fertigstellten und aufführten; un-
ten, im Abgrund, erlebten sie Phasen von Einsamkeit und 
Depression, spürten in Situationen des Misserfolgs die Frag-
würdigkeit des Starkults, erfuhren Verlassenheit, quälten sich 
2 Eintrag Wagners in die »Orchesterskizze« der Oper Die Meistersinger von 
Nürnberg, 8.  Juni 1866, zit. nach Jörg Linnenbrügger, Richard Wagners 
»Die Meistersinger von Nürnberg«. Studien und Materialien zur Entstehungs-
geschichte des ersten Aufzugs (1861–1866), Bd. 1 (= Abhandlungen zur Mu-
sikgeschichte 8), Göttingen 2001, S. [1].
202 Ulrich Konrad
am Instrument und am Schreibtisch mit der Verwirklichung 
von Ideen, wenn diese trotz aller Anstrengung nur schlep-
pend näher rücken wollte.
In der individuellen Ausformung zeigen sich an beiden Vi-
ten gegenläufige Dispositionen. Liszt kommt als zwölfjähriges 
Wunderkind 1823 in die Metropole Paris, steigt rasch zum ge-
feiertsten Klaviervirtuosen der damaligen Kunstwelt auf, orien- 
tiert sich nach kräftezehrenden Jahren um, sucht seit 1848 die 
Vorteile der Sesshaftigkeit in Weimar als Kapellmeister und 
Komponist, wendet sich 1861 in Rom erneut anderen, auch 
geistlichen Zielen zu und führt von 1869 bis zum Tod seine 
»vie trifurquée«, sein »dreigeteiltes Leben« zwischen Rom, Bu-
dapest und Weimar als letztlich heimatloser Nomade.3
Wagners Aufstieg gestaltete sich mühsamer, führte über 
eher kümmerliche Kapellmeisterposten in der Provinz, Hun-
gerjahre in Paris schließlich 1843 nach Dresden auf ein an-
sehnliches musikalisches Führungsamt, eine Stellung, die 
1849 aufgegeben werden musste und der keine mehr folgte, 
ehe der 59-jährige Komponist nach wechselvollen Episoden 
in der Schweiz und in mehreren deutschen Städten 1872 in 
Bayreuth heimisch wurde und dort den Rest seines Lebens 
zubrachte.4 Wie es scheint, liegen die Zeiten der größten 
künstlerischen Anerkennung bei Liszt eher in der ersten, bei 
Wagner mehr in der zweiten Lebenshälfte, will man solche 
Einschätzungen überhaupt akzeptieren.
Liszts und Wagners Wege kreuzten sich nirgends mar-
kant, ja, die Tatsache, dass sie nie für längere Zeit gemein-
sam an einem Ort weilten, geschweige denn wirkten, gehört 
zu den Rahmenbedingungen ihrer Beziehung.5 Wagner äu-
ßerte sogar einmal, es sei nicht zu leugnen, »dass ich es für 
gut halten muss, wenn wir nie lange und nahe beieinander 
sind, weil ich dann die zu starke Offenbarwerdung unsrer 
Verschiedenheit zu fürchten hätte. In der Ferne gewinnen 
wir für uns sehr«6 – Liszt hat das wohl nicht anders gesehen. 
3 Aktuelle Darstellungen von Leben und Werk Liszts: Detlef Altenburg/
Axel Schröter, Art. »Liszt, Franz«, in: MGG2, Personenteil 11, Kassel u. a. 
2004, Sp. 203 –311; Barbara Meier, Franz Liszt, Reinbek 2008; Serge Gut, 
Franz Liszt (= Musik und Musikanschauung im 19. Jahrhundert 14), Sinzig 
2009, 22012; Wolfgang Dömling, Franz Liszt, München 2011.
4 Aus der jüngeren Literatur zu Leben und Werk Wagners in engster Aus-
wahl: Gregor-Dellin, Richard Wagner; Ulrich Müller/Peter Wapnewski 
(Hrsg.), Richard-Wagner-Handbuch, Stuttgart 1986; Sven Friedrich u.a., 
Art. »Wagner, Richard«, in: MGG2, Personenteil 17, Kassel u. a. 2007, 
Sp. 286 –367; Egon Voss, Richard Wagner, München 2012; Laurenz Lütte-
ken (Hrsg.), Wagner Handbuch, Kassel u. a. 2012; Daniel Brandenburg u. a. 
(Hrsg.), Das Wagner-Lexikon, Laaber 2012.
5 BW-Liszt, bes. die Einleitung S. 9 – 48. Zu verschiedenen biographischen 
und kompositorischen Aspekten der Beziehung zwischen den beiden Kom-
ponisten siehe die Beiträge zum dritten Symposion des European Liszt 
Center (ELC): Serge Gut (Hrsg.), Franz Liszt und Richard Wagner. Musika-
lische und geistesgeschichtliche Grundlagen der neudeutschen Schule. Referate 
des 3. Europäischen Liszt-Symposions Eisenstadt 1983 (= Liszt-Studien 3), 
München-Salzburg 1986.
6 Richard Wagner, Brief vom 18. Oktober 1858 an Mathilde Wesendonck 
(Tagebucheintrag), in: Richard Wagner an Mathilde Wesendonck. Tagebuch-
blätter und Briefe 1853 – 1871, hrsg. von Wolfgang Golther, Berlin 1904, 
S. 70.
Dennoch: Die Leben der beiden Männer sind schicksalhaft 
aufeinander bezogen, und in allem, was sie eint und trennt, 
bei dem sie mit- oder gegeneinander agierten, bei dem sie 
innigste Sympathie oder tiefstes Befremden empfanden, 
kamen sie nicht voneinander los. Im Jahre 1870 ging der 
freiwillige Freundschaftsbund, wenn es ihn denn im empha-
tischen Sinn gegeben haben sollte, durch Wagners Hochzeit 
mit Liszts Tochter Cosima in die soziale Form von Famili-
enbanden über. Bezeichnenderweise markiert dieses Datum 
den Tiefpunkt ihrer Doppelbiographie.
Nicht leicht zu bestimmen ist, was für den einen je am 
anderen in der menschlichen und künstlerischen Begeg-
nung wertvoll war. Scharfe Kritiker verhehlen zwar nicht die 
wechselseitigen Stimulationen etwa in Fragen der Musik-
anschauung oder in kompositorischen Verfahren, aber für 
diese Betrachter gilt Wagner als der eigentliche Nutznießer 
der Beziehung, nicht nur in ideeller, sondern, sehr prosaisch, 
vor allem in materieller Hinsicht: Wie namentlich der Brief-
wechsel der Künstler belegt, kommt dabei dem Geld, von 
dem Wagner zeitlebens zu wenig besaß, von dem Liszt aber 
immer bereitwillig und selbstlos abgab, die Rolle eines Leit-
motivs zu. Dieses gewiss wichtige, aber am Ende wohl nicht 
wesentliche Thema soll im Folgenden nicht weiter verfolgt 
werden. Denn für eine kritisch-historiographische Würdi-
gung wollen zuerst die Fragen nach den künstlerischen Phy-
siognomien Liszts und Wagners sowie nach den an ihnen 
ablesbaren Gemeinsamkeiten im kompositorischen Schaffen 
beantwortet werden. Musikerfreundschaften, die sich allein 
im guten menschlichen Einvernehmen erschöpfen, mögen 
biographisch von Interesse sein, für das Kunstverständnis 
tragen sie wenig bei. Wie aber sieht das, neumodisch gespro-
chen, Profil der Komponisten Liszt und Wagner aus?
Bei strikter Beschränkung auf die für das Erkennen einer 
Persönlichkeit bestimmenden Eigenarten – vergleichbar ei-
nem Porträt im Holzschnitt oder in einer Karikatur – dürfte 
der Ältere als primärer Instrumentalmusiker, der jüngere als 
primärer Dramatiker charakterisiert werden. Liszt erobert 
sich die Musik gleichsam vom Klavier aus, und dieses bleibt 
für ihn bis zum Lebensende der Fluchtpunkt seines Den-
kens, während Wagner sehr früh im auf der Bühne singend 
agierenden Menschen die Mitte seines Künstlertums ent-
deckt und ihm alle Kraft widmet. 
Eine solche Pointierung lässt weder das reichhaltige voka-
le und orchestrale Schaffen des einen noch das zahlenmäßig 
zwar überschaubare, aber gewichtige Beiträge aufweisende 
Instrumentalwerk des anderen aus dem Blick geraten. Aber 
sie verdeutlicht, wo die beiden zumindest im Kern ihres 
Schöpfertums nicht konkurrierten: Wagners Klaviermusik 
etwa verdient allenfalls Beachtung durch Musikhistoriker, 
nicht mehr wie Liszts einziger, zudem jugendlicher Opern-
einakter. Auf diesen Feldern sind beide mit dem anderen 
inkommensurabel. Dennoch würde man es sich mit einer 
derart groben Physiognomik entschieden zu einfach machen. 
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Denn es herrscht im Instrumentalen Liszts und im Dramati-
schen Wagners ein »tertium comparationis«, eine gemeinsa-
me Mitte, nämlich das Symphonische.
Mit diesem für die Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 
essentiellen Stichwort ist ein Feld eröffnet, das auszuschreiten 
zu versuchen im Rahmen unserer kursorischen Darstellung 
maßlos wäre. Wir müssen uns daher auf einen Gesichtspunkt 
beschränken, von dem aus Liszt und Wagner in gemeinsa-
mer Ansicht zu erkennen sind. Dieser dürfte am treffendsten 
mit dem Werk Beethovens zu bestimmen sein, denn dessen 
unüberschätzbare Wirkung mit vor allem den Symphonien 
und großformatigen Instrumentalkompositionen auf die 
Komponisten der 1810er-Generation – zu nennen sind hier 
etwa Felix Mendelssohn Bartholdy oder Robert Schumann – 
gab auch Liszt und Wagner den vielleicht stärksten Impuls 
überhaupt für ihre künstlerischen Grundanschauungen. Am 
fruchtbarsten erwies sich dieser Impuls in zwei Kunstphä-
nomenen aus dem Geist Beethovens, nämlich einerseits in 
Wagners Konzeption und teleologischer Konstruktion des 
musikalischen Dramas,7 andererseits in Liszts Erfindung und 
Begründung der Symphonischen Dichtung.8 Auf letztere 
wollen wir uns konzentrieren, zunächst auf ihre theoretische 
Entfaltung bei Liszt, dann auf ihre produktive Rezeption bei 
Wagner.
Anders als Wagner in seinen Zürcher Kunstschriften 
für das Drama hat Liszt seine Ideen zur Symphonischen 
Dichtung nicht beispielsweise in einer programmatischen 
Abhandlung entwickelt und ästhetisch begründet, sondern 
in verschiedenen Publikationen der Weimarer Zeit eher 
diskursiv bekannt gemacht – genannt werden könnten die 
umfangreichen Aufsatzfolgen über Robert Schumann und 
Hector Berlioz aus dem Jahr 1855.9 Immerhin lassen sich 
7 Klaus Kropfinger, Wagner und Beethoven. Untersuchungen zur Beethoven-
Rezeption Richard Wagners (= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhun-
derts 29), Regensburg 1975. Vgl. dazu Axel Schröter, »Der Name Beethoven 
ist heilig in der Kunst«. Studien zu Liszts Beethoven-Rezeption (= Musik und 
Musikanschauung im 19. Jahrhundert 6), Sinzig 1999. 
8 Carl Dahlhaus, »Wagner und die Programmusik«, in: Jahrbuch des Staat-
lichen Instituts für Musikforschung Preußischer Kulturbesitz 1973, hrsg. 
von Dagmar Droysen, Berlin 1974, S. 50 – 63, auch in: ders., Gesammelte 
Schriften, Bd. 5: 19. Jahrhundert II, hrsg. von Hermann Danuser, Laaber 
2003, S. 762–778; ders., »Liszts Bergsymphonie und die Idee der Sympho-
nischen Dichtung«, in: Jahrbuch des Staatlichen Instituts für Musikforschung 
Preußischer Kulturbesitz 1975, hrsg. von Dagmar Droysen, Berlin 1976, 
S. 96 –130, auch in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 6: 19. Jahrhundert III, 
hrsg. von Hermann Danuser, Laaber 2003, S. 630 – 672; Norbert Miller, 
»Musik als Sprache. Zur Vorgeschichte von Liszts Symphonischen Dich-
tungen«, in: Beiträge zur musikalischen Hermeneutik (= Studien zur Musik-
geschichte des 19. Jahrhunderts 43), hrsg. von Carl Dahlhaus, Regensburg 
1975, S.  223–287; Detlef Altenburg, »Eine Theorie der Musik der Zu-
kunft. Zur Funktion des Programms im symphonischen Werk von Franz 
Liszt«, in: Liszt Studien 1, Graz 1977, S. 9–25; Peter Ackermann, »Absolute 
Musik und Programmusik: Zur Theorie der Instrumentalmusik bei Liszt 
und Wagner«, in: Gut, Liszt und Wagner, S. 21–27.
9 Franz Liszt, »Robert Schumann«, in: Neue Zeitschrift für Musik 42 (1855), 
No. 13, 23. März, S. 133–137, No. 14, 30. März, S. 145 –153, No. 15, 
6. April, S. 157–165, No. 17, 20. April, S. 177–182, No. 18, 27. April, 
S. 189 –196; ders.,»Berlioz und seine Haroldsymphonie«, in: Neue Zeitschrift 
diese verstreuten Äußerungen zu einem Kern von Prämis-
sen, Annahmen und Schlüssen verdichten, einem Kern, der 
die gemeinte Sache enthält. Liszts Ausgangsgedanke lautet 
dahingehend, dass Musik, um zu wahrer Kunsthaftigkeit zu 
gelangen, Inhalte vermitteln müsse. Diese lassen sich freilich 
nicht einfach mit solchen von Sprach- und Bildkunstwerken 
vergleichen. Für Liszt definiert sich der Inhalt einer Kompo-
sition über die spezifischen musikalischen Mittel, mit denen 
ein materieller oder ideeller Gegenstand repräsentiert werden 
kann. Diese Mittel beziehen sich vorzugsweise auf den Aus-
druck von Gefühlen, Leidenschaften oder Stimmungen, wie 
er allein der musikalischen Adaption eines Stoffs möglich ist. 
Daher ist auch strikt zwischen Sujet und Inhalt zu unter-
scheiden. Wenn Liszt in einer Symphonie den Faust bearbei-
tet, so bedient er sich zwar desselben Stoffs wie Goethe in sei-
ner Tragödie, doch beide Kunstwerke unterscheiden sich im 
Inhalt. Nach Liszt verfügt jede Kunstart bei der Repräsenta-
tion eines Stoffs über nur ihr eigene Inhalte, weswegen auch 
eine jede Kunst einen unverwechselbaren Anteil an einem 
Stoff hat, einen Anteil, der nicht durch andere ersetzt werden 
kann: Liszts Faust-Symphonie macht Goethes Tragödie eben-
so wenig entbehrlich wie umgekehrt das Bühnenwerk die 
Instrumentalkomposition nicht redundant erscheinen lässt.
Mit den Stoffen sind Ideen verbunden, und diese sollen 
bedeutend, erhaben, überzeitlich gültig sein. Anders als in 
einer von Tonmalerei und der musikalischen Nachahmung 
optischer und akustischer Erscheinungen geprägten Traditi-
on der Programm-Musik im engeren Sinne strebt Liszt weg 
von einer bloßen Nachahmung der Wirklichkeit hin zu ei-
ner Entschlüsselung von poetischen Erfahrungen jenseits des 
in Sprache oder Bild Sag- oder Zeigbaren. Den angemesse-
nen musikalischen Rahmen für diesen Anspruch bildet die 
klassische Idee des Symphonischen, wie sie von Beethoven 
individuell in neun Symphonien verwirklicht worden ist, 
nun aber unter den Auspizien einer Tondichtung mit poe-
tisch-philosophischer Bedeutung fortgeführt werden soll. Da 
die großen Stoffe der Menschheit auch in der Weltliteratur 
oder der bildenden Kunst künstlerisch präsent sind, sollen 
Komponisten, damit die in Musik ausgedrückten Inhalte der 
Stoffe von Zuhörern besser verstanden werden können, zur 
Erläuterung ihrer Werke auf eben solche Repräsentationen 
hinweisen, ja, über Titel und den Partituren vorangestellte 
Texte explizite Verbindungen zu ihnen herstellen.
Wenn die Musik an den Stoffen ihren eigenen inhaltli-
chen Anteil hat, die Individualität der Stoffe aber auch eine 
Individualität der Inhalte einschließt, dann bedingt die mu-
sikalische Darstellung der poetischen Ideen beinahe zwin-
für Musik 43 (1855), No. 3, 13. Juli, S. 25 –32, No. 4, 20. Juli, S. 37– 46, 
No. 5, 27. Juli, S. 49 –55, No. 8, 17. August, S. 77– 84, No. 9, 24. Au-
gust, S.  89 –97. Beide Artikel auch in: Franz Liszt, Aus den Annalen des 
Fortschritts. Konzert- und kammermusikalische Essays, deutsch bearbeitet von 
Lina Ramann (= Gesammelte Schriften 4), Leipzig 1882, S. [3]–102 (Ber-
lioz), S. [103] –185 (Schumann).
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gend individuelle Formen. Insofern können die Formmo-
delle der Beethovenschen Symphonien sowohl hinsichtlich 
der zyklischen Anlage der vier Sätze als auch der konven- 
tionalisierten Formen der Einzelsätze keine Vorbildfunktion 
ausüben. Ideal gedacht, treibt der Inhalt eines Stoffs eine 
Form hervor, die einmalig ist, die jedenfalls nicht an aus 
der Tradition überkommenen Kategorien wie der Sonaten-
hauptsatzform abzuleiten ist. Überspitzt formuliert, über-
antwortet der Komponist die musikalische Formbildung an 
die Formungskräfte, die im Stoff für die musikalische In-
haltsdarstellung eingeschlossen und vom Tondichter freizu-
setzen sind. Richard Strauss, einer der künstlerischen Nach-
fahren Liszts, meinte gegen Ende des 19. Jahrhunderts, dass 
»Programmmusik« in diesem Verständnis »der präciseste 
Ausdruck einer musikalischen Idee« sei, einer Idee, »die sich 
dann ihre Form selbst schaffen muß, jede neue Idee ihre ei-
gene neue Form, die Grundbedingung eines musikalischen 
Werkes ist«.10
Liszt hat seine hier in ihren Grundzügen skizzierte 
Konzeption in dreizehn einsätzigen Symphonischen Dich-
tungen und zwei mehrsätzigen Programmsymphonien 
hauptsächlich im Zeitraum von 1848 bis 1859 künstlerisch 
umgesetzt. Im Spätfrühling des Jahres 1856 lernte Wagner 
die ersten sechs dieser Werke in den gerade erschienenen 
Druckausgaben kennen, nämlich Tasso, Les Préludes, Pro-
metheus, Orpheus, Mazeppa und Festklänge. In zwei Briefen 
an Liszt drückte er in eher wortreich-allgemeiner Weise sei-
ne Bewunderung für die Partituren aus, sprach auch vom 
»electrischen Schlag«,11 den er durch sie bekommen habe, 
aber zu einer differenzierten Würdigung dieser neuartigen 
symphonischen Entwürfe verstand er sich nicht. Tatsächlich 
scheinen ihm diese Kompositionen, von denen er in tech-
nischer Hinsicht enorm profitierte – etwas später bekannte 
er gegenüber Hans von Bülow, er sei seit seiner »Bekannt-
schaft mit Liszt’s Compositionen ein ganz andrer Kerl als 
Harmoniker geworden«12 –, diese Werke also scheinen ihm 
nicht ganz geheuer gewesen zu sein. Denn sie gaben eine 
Konkurrenz in der Deutungshoheit über die Konsequenzen 
zu erkennen, die aus Beethovens Symphonik zu ziehen sei-
en. Wagner hatte diese bereits in mehreren Schriften in eine 
klare Vorreiterposition zum musikalischen Drama gebracht, 
wie es ihm vorschwebte – in seiner Geschichtskonstruktion 
und Kunstideologie führte der Weg von Beethovens Sym-
phonien hin zu den Werken des Musiktheaters, wie er sie zu 
schaffen gedachte, allen voran zum Ring des Nibelungen. Für 
weiteres symphonisches Komponieren außerhalb des Dra-
10 Richard Strauss, Brief vom März 1890 an Johann L. Bella, zit. nach: Richard 
Strauss. Dokumente. Aufsätze, Aufzeichnungen, Vorworte, Reden, Briefe, hrsg. 
von Ernst Krause, Leipzig 1980, S. 60 f., hier S. 61.
11 Richard Wagner, Brief vom 12.  Juni 1856 an Franz Liszt, in: SBr 8, 
S. 72 –78, hier S. 74.
12 Richard Wagner, Brief vom 7.  Oktober 1859 an Hans von Bülow, in: 
SBr 11, S. 280 –285, hier S. 282.
mas gab es da seiner Ansicht nach keinen rechten Ort mehr. 
Wagner verhielt sich daher ambivalent zu den Symphoni-
schen Dichtungen Liszts, anerkannte die kompositorische 
Faktur und den Gehalt der Beiträge zu diesem neuen Genre, 
vermochte sich aber bei aller Wertschätzung nicht zu einer 
vorbehaltlosen Anerkennung ihrer künstlerischen Legitimi-
tät durchzuringen.
Die schließlich entschiedenste Stellungnahme zum 
Thema legte er in einem umfangreichen, an die junge Ma-
rie von Sayn-Wittgenstein, die Tochter von Liszts Weima-
rer Lebensgefährtin, gerichteten Brief vom Februar 1857 
vor, einem Schreiben, das bereits wenig später in der Neuen 
Zeitschrift für Musik publiziert wurde.13 Wagner würdigt zu-
nächst nachdrücklich den Klaviervirtuosen Liszt, wobei er 
die nachschöpferische Kraft des Interpreten herausstreicht, 
mit der »Werth und die Bedeutung der Werke [...] erst in 
das vollste Licht« gestellt worden seien und Liszt sich mit 
seinem Spiel »nahezu auf dieselbe Höhe mit dem reprodu-
zirten Tonsetzer«14 geschwungen habe. Erst in einem zweiten 
argumentativen Anlauf wendet er sich der Symphonischen 
Dichtung zu. Merkwürdigerweise geht er auf keine der ihm 
bekannten Kompositionen Liszts explizit ein, nennt noch 
nicht einmal deren Titel, sondern greift die an diesen Wer-
ken wegen der in ihnen angeblich waltenden »Abwesenheit 
der Form«15 geübte Kritik auf. Wie schon zuvor in anderen 
Schriften bleibt Wagner seiner Auffassung treu und verweist 
auf das Missverhältnis, das in der jüngeren Geschichte der 
Instrumentalmusik, vor allem in Ouvertüren, zwischen dra-
matischer Idee und traditionellen Formmodellen zu beob-
achten sei. Als schlagendes Beispiel dient ihm Beethovens 
dritte Leonoren-Ouvertüre. Zwar habe der Komponist sich 
dazu fähig gefühlt, die »Idee der Entwickelung auszuführen« 
– gemeint ist die Darstellung des dramatischen Konflikts in 
Beethovens Oper –, aber dann zeige die besagte Ouvertüre, 
»wie nachtheilig das Festhalten der überkommenen Form 
dem Meister werden mußte«.16 Denn Beethoven habe sich 
durch die hier gewählte Sonatenhauptsatzform zu einer Re-
prise, das heißt zur Wiederholung des ersten Teils, in dem 
der dramatische Konflikt aufgebaut wurde, nötigen lassen, 
obwohl dieser Konflikt bereits in der Durchführung gelöst 
worden sei. Durch diese Zwangsmaßnahme, so Wagner, 
zeige sich »die Idee des Werkes bis zur Unverständlichkeit 
entstellt«.17
13 Richard Wagner, Brief vom 17. Februar 1857 an Marie von Sayn-Wittgen-
stein, in: SBr 8, S. 265 –281. Erstpublikation unter dem Titel: »Ein Brief 
von Richard Wagner über Franz Liszt«, in: Neue Zeitschrift für Musik 46 
(1857), Nr. 15, 10. April, S. 157–163; Nachdruck unter dem Titel: »Über 
Franz Liszt’s Symphonische Dichtungen. (Ein Brief an M. W.)«, in: GSD 5, 
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Dem Übelstand, wie er in dem beschriebenen Miss-
verhältnis herrsche, könne nur durch »Bildung einer neu-
en Form« entgegengewirkt werden. »Welche würde nun 
aber die neue Form sein?« fragt Wagner und gibt darauf 
eine klare Antwort: »Nothwendig die jedesmal durch 
den Gegenstand und seine darzustellende Entwickelung 
geforderte.«18 An dieser Stelle trifft sich Wagner mit der 
Position Liszts, der ja, wie wir gesehen haben, ebenfalls die 
Formbildung einer Instrumentalkomposition aus dem In-
halt des behandelten Stoffs abzuleiten fordert. Dieses the-
oretisch entwickelte Konzept hat Liszt dann auch in seiner 
Praxis umgesetzt und dafür seinerzeit neuartige Komposi-
tionstechniken gefunden; erwähnt seien hier lediglich die 
Mehrsätzigkeit in der Einsätzigkeit, also das Zusammen-
führen der vier Satzcharaktere einer klassischen Symphonie 
in der Symphonischen Dichtung, oder das Verfahren der 
Motivtransformation, bei dem aus der Intervallkonstella- 
tion nur weniger Töne die Themen eines ganzen Werks ab-
geleitet werden. Dass diese Neuheiten das Publikum teil-
weise verwirrten und der Vorwurf der Formlosigkeit rasch 
im Raum stand, wird, nebenbei bemerkt, niemanden wirk-
lich verwundern können.
Auch Wagner beließ es nicht bei der bloßen Konzeptuali- 
sierung der »neuen Form« in der Instrumentalmusik, son-
dern erprobte deren Verwirklichung in zwei Kompositionen, 
zum einen in der 1855 herausgebrachten Faust-Ouvertüre 
WWV 59,19 zum andern im 15 Jahre später entstandenen, 
am ersten Weihnachtstag 1870 (dem 33. Geburtstag Co-
sima Wagners) auf der weiten Treppe von Haus Tribschen 
bei Luzern uraufgeführten Siegfried-Idyll WWV  103. Der 
analytische Blick in die Partitur des letztgenannten Orches-
terwerks und die genaue Feststellung, aus welchen bereits 
vorhandenen kompositorischen Kontexten Wagner die 
musikalischen Bausteine für dieses Stück gewonnen hat, 
führt zur grundsätzlichen Feststellung, dass hier nicht ein 
Potpourri schöner Melodien vor allem aus dem Musikdra-
ma Siegfried, sondern ein genau kalkuliertes Netz von mu-
sikalisch-semantischen Beziehungen intendiert wurde. Die 
Musik soll nicht bloß musikalisch klingen, sondern auch 
musikalisch sprechen. Wagner selbst hat bekannt, wie Co-
sima im Tagebucheintrag vom 12. Dezember 1878 festhält: 
»[das Siegfried-Idyll] ist das einzige meiner Werke, was aus 
dem Leben entstanden ist, ich könnte dazu das Programm 
bis auf ’s und schreiben«.20
Mit diesem Bekenntnis des Komponisten steht das 
Siegfried-Idyll unbezweifelbar im Licht der Symphonischen 
18 Ebd., S. 190 f.
19 SW 18/II, S. 203 – 252 (1. Fassung), III, S. 1– 53 (2. Fassung); Egon Voss, 
Richard Wagner und die Instrumentalmusik. Wagners symphonischer Ehrgeiz 
(= Taschenbücher zur Musikwissenschaft 12), Wilhelmshaven 1977; ders., 
Richard Wagner, Eine Faust-Ouvertüre (= Meisterwerke der Musik 31), Mün- 
chen 1982.
20 CWT 2, S. 256.
Dichtung. Der Stoff, den es musikalisch repräsentiert, kreist 
um Motive, die zum guten Teil aus dem Widmungsgedicht 
ersichtlich werden, das Wagner dem Partitur-Erstdruck von 
1878 vorangestellt hat:21
»Es war dein opfermuthig hehrer Wille,
der meinem Werk die Werdestätte fand,
von dir geweiht zu weltentrückter Stille,
wo es nun wuchs und kräftig uns erstand,
die Heldenwelt uns zaubernd zum Idylle,
uraltes Fern zu trautem Heimathland –
erscholl ein Ruf da froh in meine Weisen:
›ein Sohn ist da!‹ – der mußte Siegfried heißen.
Für ihn und dich durft’ ich in Tönen danken, –
wie gäb’ es Liebesthaten hold’ren Lohn?
Sie hegten wir in unsres Heimes Schranken, 
die stille Freude, die hier ward zum Ton.
Die sich uns treu erwiesen ohne Wanken,
so Siegfried hold, wie freundlich uns’rem Sohn,
mit Deiner Huld sei ihnen jetzt erschlossen,
was sonst als tönend Glück wir still genossen.«
Wie schon aus diesen Versen im großen und ganzen ersicht-
lich, geht es um Leben und Liebe von Richard und Cosi-
ma Wagner, geht es um das Werk des Künstlers, weiterhin 
um Wagners 1869 geborenen Sohn Siegfried, auf den der 
Komponist die Zukunft dieses Œuvres bauen zu können 
hoffte. Mit einem Wort: Es geht um die Stilisierung eines 
Heldenlebens. Diese generelle Angabe des Sujets lässt sich, 
wie bereits andernorts geschehen, bis in biographische De-
tails der Jahre 1864 bis 1870 konkretisieren.22 Liszts und 
Wagners gemeinsame Überzeugung, dass der Inhalt eines 
Stoffs die individuelle Form eines Werks hervorbringe, 
schlägt sich auch in der konkreten kompositorischen Pra-
xis des Siegfried-Idylls nieder. Selbstverständlich würde der 
Vergleich zwischen Wagners Idyll und einer der Symphoni-
schen Dichtungen Liszts auch bedeutende stilistische wie 
technische Unterschiede zu Tage fördern, beispielsweise in 
der Art und Weise der Themenbildung und -verarbeitung, 
doch änderten solche Befunde nichts an der ästhetischen 
Grundanschauung, die Liszt und Wagner im Blick auf die 
Rolle des Symphonischen in der Musik ihrer Zeit teilen. 
Liszt hat dann auch das Siegfried-Idyll lebhaft begrüßt und 
sein tiefes Verstehen dieser Komposition in zwei enthusias-
tischen Briefen offensichtlich hellsichtig dargelegt, wie aus 
21 SW 18/III, S. 93–118, Widmungsgedicht S. XXXVIIf., 93.
22 Ulrich Konrad, Zusammenfassung des Lebens und der Kunst. Das Siegfried-
Idyll von Richard Wagner (= Bayerische Akademie der Wissenschaften, Phi-
losophisch-historische Klasse, Sitzungsberichte, Jg. 2009, Heft 1), Mün-
chen 2009.
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Cosimas Tagebüchern hervorgeht.23 Gegenüber Friedrich 
Nietzsche meinte Wagners Frau sogar einmal, sie erkenne 
im Siegfried-Idyll »die Vollendung dessen, was ihr Vater un-
ter symph. D. verstanden habe«.24 Aber damit sind wir bei 
den parteiischen Urteilen angelangt, von denen anfangs die 
Rede war: Wenn das Siegfried-Idyll die Vollendung gewesen 
sein soll, dann waren es offensichtlich Liszts Beiträge zu 
seiner eigenen »Erfindung« nicht. Doch das gehört nicht 
mehr zu unserem Thema. Dazu soll Liszt das letzte Wort 
haben.
23 Eintragungen am 19. Februar 1878 (»Hübscher Brief vom Vater über das 
›Idyll‹, ›die tausendblättrige Blume‹«), 19.  März 1878 (»Herrlicher Brief 
[meines] Vaters über das ›Idyll‹ noch einmal«), beides in: CWT 2, S. 48, 64. 
Das erste Schreiben vom 15. Februar 1878 in: BW-Liszt, S. 668; der zweite 
Brief scheint verschollen oder sogar verloren zu sein.
24 So erinnert sich Nietzsche in seinem Brief vom 25. Juli 1872 an Richard 
Wagner, in: Nietzsche Briefwechsel, Kritische Gesamtausgabe, hrsg. von Gior- 
gio Colli und Mazzino Montinari, Abt. 2, Bd. 3: Briefe Mai 1872 – De-
zember 1874, Berlin u. a. 1978, S. 37 ff., hier S. 38.
Am 22. Mai 1883 schrieb er in Weimar eine kurze Me-
morialkomposition und gab ihr den Titel: Am Grabe Richard 
Wagners. Diese Überschrift mag man als Stoffangabe verste-
hen, ebenso wie die folgende Widmung: »Wagner erinner-
te mich einst an die Ähnlichkeit seines Parsifal-Motivs mit 
einem früher geschriebenen – »Excelsior« – (Einleitung zu 
den Glocken von Straßburg). Möge diese Erinnerung hiermit 
verbleiben. Er hat das Große und Hehre in der Kunst der 
Jetztzeit vollbracht.« 25 Aber, so mögen wir hinzufügen, darin 
steht Liszt seinem Komponistenfreund in nichts nach.
25 Franz Liszt »Am Grabe Richard Wagners« (R 85, SW 202, NG2, 321), in: 
Franz Liszt. Neue Ausgabe sämtlicher Werke, Serie 1: Werke für Klavier zu 
zwei Händen, Bd. 12: Einzelne Charakterstücke II, hrsg. von Imre Mezö 
und Imre Sulyok, Budapest-Kassel 1978, S. 81 f. Vgl. dazu die pointierte 
Darstellung von Gerhard J. Winkler, »Liszt contra Wagner. Wagnerkritik 
in den späten Klavierstücken Franz Liszts«, in: Gut, Liszt und Wagner, 
S. 189 –210.




Die Beethoven-Rezeption Richard Wagners ist mit dem ers-
ten Wort des vorliegenden Absatzes, einem bestimmten Arti-
kel im emphatischen Singular, eigentlich gar nicht angemes-
sen zu erfassen. Sie stellt keinen monolithischen Block dar 
und ist trotz ihrer Geschichtsmächtigkeit und Schlagkraft 
alles andere als übersichtlich.1 Wagners Beethoven-Deutung 
steckt vielmehr voller Widersprüche, Kurskorrekturen und 
Überraschungen. Um das komplexe Phänomen überhaupt 
auf knappem Raum bewältigen zu können, bietet sich die 
Konzentration auf drei Aspekte an, innerhalb derer sich dann 
Entwicklungen und Gewichtsverlagerungen so darstellen las-
sen, dass ihre diversen Motive sichtbar werden. Denn ob-
wohl im Mikrokosmos von Wagners stetig sich entwickeln-
der Beethoven-Deutung natürlich alles miteinander zusam-
menhängt, lässt sich sehr wohl unterscheiden, ob Wagner als 
ausübender Musiker, als räsonierender Musikschriftsteller 
oder als den eigenen Standpunkt visierender Komponist 
argumentiert. Diese drei Felder werden daher die folgen-
de Einteilung bestimmen, und dass Wagner in jeder dieser 
drei Hinsichten stets nur höchst selektiv, überaus pointiert 
und insofern oft auf geradezu grotesk nicht-objektive Weise 
denkt, gehört zum Persönlichkeitsbild eines kreativen Men-
schen, der Umwelt und Geschichte in einem radikalen Sinne 
stets nur als auf ihn selbst ausgerichtet begreifen kann.
1. Interpretationsästhetik
und Selbstverständnis
Wagner ist in einem Zentrum der frühen Beethoven-Rezep- 
tion aufgewachsen. Leipzig als Verlagsort der Allgemeinen 
Musikalischen Zeitung und als Heimstätte des Gewandhaus- 
orchesters kann ohne Übertreibung als ein Motor der frühen 
Beethoven-Kanonisierung gelten. Gewisse Urteile über die 
1 Das Standardwerk zu dieser Thematik stellt nach wie vor Klaus Kropfingers 
monumentale Studie dar; vgl. Klaus Kropfinger, Wagner und Beethoven. 
Untersuchungen zur Beethoven-Rezeption Richard Wagners (= Studien zur 
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 29), Regensburg 1975.
epochale Bedeutung des Komponisten dürfte Wagner also 
ohne die Veranlassung zu kritischer Prüfung bereits in der 
Phase seiner ersten Sozialisation übernommen haben. Umso 
gewichtiger erscheint der Umstand, dass er dem als sperrig 
geltenden Spätwerk anfänglich kaum weniger ratlos als die 
meisten seiner Zeitgenossen gegenüberstand.2 Vor diesem 
Hintergrund wird die Intensität begreiflich, die das Erleb-
nis einer Aufführung von Beethovens Neunter Sinfonie durch 
das Pariser Conservatoire-Orchester für ihn bedeutete; nicht 
ohne Grund hat Wagner diese Einsicht nachträglich zu einer 
sein weiteres Leben bestimmenden »Offenbarung« stilisiert.3
Diese an einer plausiblen, das sperrige Werk als solches 
überhaupt erst erschließenden Beethoven-Aufführung ge-
wonnene Erfahrung war damit zugleich die Einsicht in die 
unhintergehbare Bedeutung der klingenden Wirklichkeit 
der praktisch gedeuteten Musik, in das also, was man erst 
um die Mitte der 1860er-Jahre in Deutschland allmählich 
als »Interpretation« zu bezeichnen begann. Es ist kein Wun-
der, dass spätestens von hier an Beethoven in das Zentrum 
von Wagners musikalischem Weltbild zu rücken begann, 
und eben so wenig ist es ein Zufall, dass Wagners Maßstäbe 
setzende Abhandlung zur musikalischen Interpretation, die 
1869 publizierte Abhandlung Über das Dirigieren, vollstän-
dig um den Kern einer angemessenen musikalischen Beet-
hoven-Deutung herum konstruiert ist. Wagner selbst hat, 
wie in seiner Epoche üblich, das Handwerk des Dirigierens 
nahezu autodidaktisch erlernen müssen. Nach den Stationen 
seiner praktischen Lehrzeit in Würzburg (1833), Magdeburg 
(1834 –1836) und Königsberg (1837) sowie schließlich Riga 
(1837–1839) brachte der bereits erwähnte Paris-Aufenthalt 
2 Zur Beethoven-Rezeption Robert Schumanns vgl. etwa Bodo Bischoff, 
Monument für Beethoven. Die Entwicklung der Beethoven-Rezeption Robert 
Schumanns, Köln-Rheinkassel 1994; zur Beethoven-Rezeption Franz Liszts 
siehe Axel Schröter, »Der Name Beethoven ist heilig in der Kunst«. Studien zu 
Liszts Beethoven-Rezeption, Sinzig 1999. – Zu Wagners Beethoven-Rezeption 
im globalen Kontext vgl. Hans-Joachim Hinrichsen, »›Seid umschlungen, 
Millionen.‹ Die Beethoven-Rezeption«, in: Beethoven-Handbuch, hrsg. von 
Sven Hiemke, Kassel-Stuttgart 2009, S. 568 – 609.
3 SSD 8, S. 273. – Ausführlich geschildert wird dieses Pariser Erweckungs-
erlebnis in der Autobiographie Mein Leben (1865 ff.) und der Abhandlung 
Über das Dirigieren (1869), auf die gleich näher einzugehen sein wird.
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(1839 –1842) das für Wagner einschneidende Erlebnis der 
Beethoven-Interpretationen François-Antoine Habenecks 
mit dem Conservatoire-Orchester: »In Paris wurde der Di-
rigent Wagner, der Beethovens Musik aufführen und dabei 
bis zur Überfrachtung interpretieren sollte, eigentlich erst 
geboren.«4
Die Anstellung als Kapellmeister in Dresden (1842–
1849) muss danach als jene Station gelten, in welcher sich 
Wagner als Dirigent durch systematische Arbeit und durch 
gezielte Programmpolitik ein unverwechselbares Profil er-
werben konnte. Neben den Opernaufführungen waren es 
vor allem die Konzerte, in denen Wagner sich als Interpret 
profilieren konnte, und zwar in erster Linie mit den Sinfo-
nien Beethovens: mit der Neunten in den Palmsonntagskon-
zerten der Jahre 1846, 1847 und 1849 und mit der Dritten 
bis Achten in den sechs Konzerten des Winterhalbjahrs 1848. 
Nur diese Konzerte konnte Wagner als von den Zwängen 
des Theaterbetriebs befreit empfinden, und in sie investierte 
er seinen eigentlichen Ehrgeiz nach dem Vorbild des schon 
früher um seine idealen Bedingungen beneideten Mendels-
sohn.5 Eine Besonderheit seiner Programmpolitik war die 
Unterstützung des Werkverständnisses durch »rein auf das 
Gefühl der Zuhörer«6 zielende hermeneutische Erklärungen. 
Deren bedeutendste dürfte die zur Neunten Sinfonie Beet-
hovens (1846) sein, der er – angesichts ihres von Wagner 
zeitlebens überaus ambivalent beurteilten Finalsatzes folge-
richtig – planvoll und gegen die Intention des Komponisten 
den Idealismus (und vor allem den Text) Schillers nahm und 
ihr stattdessen einen aus Goethes Faust entliehenen Ideen-
gang unterlegte.7 Ein weiteres, anfänglich unverständlich 
gebliebenes Spätwerk Beethovens hat sich Wagner ebenfalls 
erst durch die geduldige Erarbeitung einer praktischen Inter-
pretation erschlossen: Das cis-Moll-Quartett op. 131 hatte 
der in Zürich Exilierte mit Musikern der Allgemeinen Mu-
sikgesellschaft zu studieren die Gelegenheit, und ebenso wie 
im Falle der Neunten Sinfonie gab er der öffentlichen Auffüh-
rung (1854) auch hier eine »rein auf das Gefühl der Zuhörer« 
zielende Erläuterung mit, die den Werkbeginn als »schwer-
müthige Morgenandacht eines tiefleidenden Gemüthes« zu 
bestimmen suchte.8
Wesentlich ist, dass Wagner an Beethovens Musik ein 
Licht aufgegangen ist, in dem er auch seinem eigenen Kom-
positionsprojekt den angemessenen historischen Ort zuwei-
sen konnte, und nicht weniger entscheidend ist, dass für ihn 
der Nachvollzug dieser Erfahrung nur unter der prekären 
Bedingung einer adäquaten praktischen Beethoven-Interpre-
4 Kropfinger, Wagner und Beethoven, S. 40.
5 Vgl. SBr 1, S. 226 und SBr 2, S. 371.
6 SSD 2, S. 52.
7 Ebd., 56 – 64.
8 SSD 12, S. 348. Anderthalb Jahrzehnte später kehrt diese Charakteristik 
in der Programmschrift »Beethoven« (1870) fast wörtlich wieder (SSD 9, 
S. 96).
tation gelingen kann, auf deren Durchsetzung Wagner da-
her sein ganzes praktisches und publizistisches Sinnen und 
Trachten richtete. Es ist, mit einer zentralen Kategorie von 
Wagners Ästhetik, die Melodie, deren Entdeckung und prak-
tische Freilegung überhaupt erst zur lebendigen Wirklichkeit 
von Musik führen kann. In ihrer höchsten Erscheinungsform 
ist sie virtuell »unendlich«: nicht in dem oft missverstandenen 
quantitativen Sinne einer endlosen Fortspinnung, sondern 
unter dem qualitativen Aspekt einer intensiven Totalität, also 
einer inneren Unendlichkeit, die jeden Moment der musika-
lischen Darstellung gehaltvoll, sprechend und expressiv er-
scheinen lässt, abseits des Floskelwesens, als das Wagner etwa 
die Melodieformeln, Kadenzfiguren und Halbschlüsse der 
Wiener Klassiker empfunden hat.9 Diese intensive, qualita-
tive Unendlichkeit der Melodie (die Wagner später auch auf 
den Bach der Präludien und Fugen des Wohltemperierten Kla-
viers überträgt) findet ihre erste und zugleich wirkmächtigste 
Ausprägung bei Beethoven: »alles wird Melodie, jede Stimme 
der Begleitung, jede rhythmische Note, ja selbst die Pause«.10 
Wagner demonstrierte dies gern am Kopfsatz der Eroica, den 
er dem erstaunten Felix Draeseke einmal sogar als eine ein-
zige zusammenhängende Melodie vorgesungen haben soll.11 
Die Entdeckung und praktische Freilegung dieser Melodie, 
die ihm viele vorher dunkle oder brüchig erscheinende Stel-
len im Kopfsatz der Neunten Sinfonie erst erkennbar werden 
ließ, rechnete Wagner der Pariser Beethoven-Aufführung 
zeitlebens als hohes Verdienst an. Seine eigene Abhandlung 
Über das Dirigieren, die den neuen Typus der »sentimenta-
len« Musik Beethovens gegen den älteren der »naiven« Gat-
tung bei Mozart ausspielt, macht noch 30 Jahre später das 
hörende Verständnis des Wagnerschen Musikdramas voll-
kommen von der praktischen ästhetischen Einsicht in diese 
Dimension abhängig, und folgerichtig polemisiert Wagner 
mit bemerkenswerter Heftigkeit gegen die in Deutschland 
angeblich geläufige Interpretationskultur der seichten Ober-
flächlichkeit, die er dem Einfluss Mendelssohns aufs Konto 
schreibt.12 Weil »seit Beethoven hinsichtlich der Behandlung 
und des Vortrages der Musik eine ganz wesentliche Verände-
rung gegen früher eingetreten ist«,13 kann eine angemessene 
  9 SSD 8, S. 288: Für Mozart zum Beispiel sei charakteristisch »die wahllose 
Nebeneinanderstellung gewisser, völlig stabil gewordener rhythmisch-me-
lodischer Formen, in deren Verwendung (wie bei den stets gleichartig wie-
derkehrenden rauschenden Halbschlüssen) der Meister eine fast mehr als 
überraschende Unbefangenheit zeigt«.
10 SSD 9, S. 89.
11 Erich Roeder, Felix Draeseke. Der Lebens- und Leidensweg eines deutschen 
Meisters, Bd. 1, Dresden 1932, S. 106. Für Draeseke ist denn auch (ganz 
offensichtlich unter dem unmittelbaren Einfluss Wagners) »Beethoven, der 
große Urmelodiker« besonders im »ersten Satz der Eroica« zu erkennen (Felix 
Draeseke, Schriften 1855 –1861, hrsg. von Martella Gutiérrez-Denhoff  
und Helmut Loos, Bad Honnef 1987, S. 322).
12 Vgl. Hans-Joachim Hinrichsen, »›Tempo, Tempo, meine Herrn‹. Mendels-
sohn als Dirigent«, in: Mendelssohns Welten. Zürcher Festspiel-Symposium 
2009, hrsg. von Laurenz Lütteken, Kassel u. a. 2010, S. 72 – 88.
13 SSD 8, S. 290.
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Rezeption von Wagners aktuellen Bühnenwerken ohne ein 
vorgängig installiertes richtiges Beethoven-Verständnis nicht 
gelingen, und die Zerknirschung des zum zweiten Mal in der 
Schweiz exilierten und von jeglicher praktischen Einfluss-
möglichkeit abgeschnittenen Wagner erklärt auch den scharf 
antijüdischen, nämlich gegen die angebliche Macht der 
Mendelssohn-Schule gerichteten Subtext der Dirigierschrift, 
der er im selben Jahr 1869 nicht zufällig eine Neuauflage 
seines Pamphlets Das Judentum in der Musik glaubte an die 
Seite stellen zu müssen.14
Das zentrale Schlagwort, unter dem die wichtige Diri-
gierschrift von 1869 – durchaus mit Recht – meist rezipiert 
wurde, ist die von Wagner geforderte »Modifikation des 
Tempo’s«,15 die fortan als ein zentrales Kennzeichen der Di-
rigierästhetik der Wagner-Schule galt. Viel wichtiger aber ist 
die Erkenntnis, dass Wagner diese geschichtsmächtige For-
derung nach klug praktizierter Tempomodifikation (die er in 
derselben Schrift dann auch an Webers Freischütz-Ouvertüre 
und an seinem eigenen Meistersinger-Vorspiel erläutert) de-
zidiert als Instrument einer richtigen, fundierten, aus der 
Einsicht in die Lebendigkeit einer atmenden und in jedem 
ihrer Momente expressiven Melodie hervorgehenden Beet-
hoven-Interpretation entwickelt, ohne deren Voraussetzung 
auch sein eigenes Œuvre nicht den Hauch einer Chance auf 
adäquates Verstandenwerden hat. So ist Wagners starke Be-
hauptung zu verstehen, dass er »den eigentlichen Beethoven 
bei uns noch für eine reine Chimäre halte«,16 weil man in 
Deutschland auf den »ächten großen Beethoven«17 bis auf 
wenige Ausnahmen (in den Interpretationen durch Liszt 
oder Bülow) immer noch warten müsse – eine Behauptung 
auch p r o  d o m o , denn: »Was aus unserer Musik wird, da-
rauf kann es uns hierbei am Ende einzig ankommen«.18 Für 
seine eigene Dirigierpraxis hatte diese Auffassung übrigens 
die keineswegs selbstverständliche Konsequenz von Eingrif-
fen in Beethovens Notentext, wo es ihm zur Verdeutlichung 
der Intentionen des Komponisten notwendig schien: so etwa 
in einem Wiener Konzert (1872) bei der Milderung der von 
ihm »perhorreszierten«19 Dissonanz beim Repriseneintritt im 
Kopfsatz der Eroica.20 Retuschen am Kopfsatz der Neunten 
Sinfonie hat Wagner anlässlich seiner Aufführung des Werks 
in Bayreuth (1873) sogar ausführlich öffentlich gerechtfer-
tigt 21 – ein Vorgang, auf den sich noch Gustav Mahler bei 
14 Siehe dazu Hans-Joachim Hinrichsen, »›Musikbankiers‹. Über Richard 
Wagners Vorstellungen vom ›Judentum in der Musik‹«, in: Musik & Ästhe-
tik 5 (2001), S. 72 – 87.




19 CWT 1, S. 352 (Eintragung vom 5. Februar 1871).
20 Vgl. Hans-Joachim Hinrichsen, Musikalische Interpretation. Hans von Bü- 
low (= Beihefte zum Archiv für Musikwissenschaft 46), Stuttgart 1999, 
S. 42.
21 SSD 9, S. 231–257.
seiner Wiener Aufführung der Neunten im Februar 1900 be-
rufen konnte.
Die in der Dirigierschrift ausführlich entwickelte Inter-
pretationsästhetik – eine Beethoven-Deutung auf der Basis 
von Wagners grundstürzender Einsicht in die unaufheb-
bare Verflechtung von musikalischer Kompositions- und 
Interpretationskultur – stammt aus dem Jahre 1869, stellt 
einerseits also das Resultat jahrzehntelanger Erfahrungen dar 
und ist andererseits gerade am Vorabend der großen Jubi-
läumsschrift Beethoven formuliert, die eine abermalige und 
durch die 1869 noch nicht voraussehbaren Zeitumstände 
auf höchst bemerkenswerte Weise beflügelte Bilanz ziehen 
wird. Dennoch musste mit dem Blick auf Wagners um »den 
eigentlichen Beethoven« zentrierte Interpretationsästhe-
tik begonnen werden, weil nur auf ihrem Hintergrund die 
Bedeutung restlos verständlich wird, die dem solcherart in 
Anspruch genommenen Modell von Wagner für sein eigenes 
Schaffen zugeschrieben wird – eine Bedeutung, die er selbst 
sich, wie nun zu zeigen ist, in der historischen Abfolge meh-
rerer Sprünge und Selbstkorrekturen erschlossen hat.
2. Metaphorik und Geschichtsphilosophie
Trotz der unbestreitbar breiten Kenntnis Beethovens bleibt 
für Wagner in gewisser Weise das Spätwerk zentral, und hier 
ist es – neben den letzten Quartetten – immer wieder die 
Neunte Sinfonie, um die sein durch das stete Bemühen um 
historische Selbstverortung fast notwendig geschichtsphilo-
sophisch gefärbtes Denken kreist. Wagners Positionierung 
Beethovens und seiner selbst in einem ganz selbstverständ-
lich teleologisch gedachten Geschichtsentwurf lässt sich da-
her p a r s  p r o  t o t o  an den Wandlungen seines Blicks auf 
dieses sinfonische Spätwerk darstellen. Die Neunte (die sich 
ihm, wie er an vielen Stellen freimütig betont, wohlgemerkt 
erst durch die Pariser Erfahrung von 1839 erschlossen hat) 
gilt ihm stets ohne Einschränkung als ein Kunstwerk, »wie 
es noch nie da war«.22 Das klingt zunächst wie ein rein äs-
thetisch begründetes Kunsturteil. Schon aber bei seiner ers-
ten eigenen Aufführung des Werks in Dresden (1846) liegt 
Wagners Deutung ein geschichtsphilosophischer Subtext zu-
grunde, der allerdings als solcher erst im Rückblick von den 
späteren Zürcher Kunstschriften her erkennbar wird. In der 
Programmerklärung, die Wagner dem Dresdner Publikum 
»zum gemüthlichen Verständniß des Werkes«23 an die Hand 
gab, wird der Sinfonie, wie bereits erwähnt, bemerkenswer-
terweise ein aus Goethes Faust abstrahierter Ideengang un-
terlegt, der folgerichtig zur impliziten Abwertung der von 
Beethoven als Telos des Werkverlaufs gewählten »Ode an die 
22 SSD 12, S. 205.
23 SSD 2, S. 52.
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Freude« von Friedrich Schiller führen muss (den Wagner als 
Textlieferanten nicht einmal erwähnt). Dieses merkwürdige 
hermeneutische Vorgehen kann nur mit Wagners weniger 
ästhetisch als vielmehr geschichtsphilosophisch motivierter 
Ambivalenz gegenüber dem Chorfinale der Neunten erklärt 
werden, wie sie ausdrücklich dann erst Jahre später im Laufe 
der Zürcher Schriften schrittweise zum Vorschein kommt.
Zwar sieht Wagner zu allen Zeiten, und so natürlich auch 
schon 1846 in Dresden, die Neunte als diejenige Sinfonie 
Beethovens, »zu welcher alle seine früheren Schöpfungen der 
Art uns wie die Skizzen und Vorarbeiten erscheinen, durch 
welche es dem Meister eben nur möglich werden konn-
te, sich zur Konzeption dieses Werkes emporzuarbeiten«.24 
Aber diese glatte Teleologie wird nach der Übersiedelung 
nach Zürich, also in einer Phase, in welcher der von jedem 
praktischen Einfluss auf die deutsche Opernlandschaft ab-
geschnittene politische Flüchtling Wagner eine Periode der 
grundlegenden theoretischen Selbstbesinnung absolviert,25 
in sehr bezeichnender Weise gleichsam aufgerauht. Musik 
ist, wenngleich sie diejenige Kunst darstellt, die am unmittel-
barsten den Kern der menschlichen Existenz berührt, ohne 
Außenhalt und Motivation in der Realität (also als »absolute« 
Musik) in Wagners Perspektive bekanntlich ohne ästhetische 
Legitimation. Beethovens Sinfonik wird hier nun einer Stu-
fenfolge der ästhetischen Problemlösungen eingegliedert, die 
sich aus der Gattungsgeschichte als ganzer ergibt. Schon in 
der zweiten der drei Zürcher Hauptschriften (Das Kunstwerk 
der Zukunft, 1849/50) entwirft Wagner sein Geschichtsmo-
dell von der modernen Emanzipation der »Tonkunst« zu 
reiner Instrumentalmusik, die in ihren historisch besten Bei-
spielen (Haydns und Mozarts Sinfonien) ihre Bindung an 
die »rhythmische Tanzmelodie« und an den »sehnsuchtsvol-
len Athem der menschlichen Stimme«26 allerdings nie aufge-
geben habe und in der Sinfonik Beethovens über die Stufe 
der Siebten Sinfonie als einer »Apotheose des Tanzes selbst«27 
schließlich in der Neunten den Kontakt mit dem Dichter-
wort aufsuche.
Für diese Entwicklung der Beethovenschen Sinfonik 
ersinnt Wagner ein ebenso komplexes wie im Hinblick auf 
seine geschichtsphilosophische Absicht konsequentes dia-
lektisches Modell: Die Dritte und die Fünfte werden als auf 
hohem Niveau gescheiterte Versuche gedeutet, etwas der 
absoluten Musik konkret nicht Darstellbares zum Ausdruck 
zu bringen, die Sechste stellt dann als nur vorläufige Lösung 
die Rückbindung an »konkrete Lebensbilder« dar,28 ehe die 
Siebte, wie erwähnt, sich des Tanzes als eines der Ausdrucks-
24 SSD 12, S. 203.
25 Vgl. dazu Hans-Joachim Hinrichsen, »Die Zürcher Kunstschriften«, in: 
Wagner-Handbuch, hrsg. von Laurenz Lütteken, Kassel-Stuttgart 2012, 
S. 125 –136.
26 SSD 3, 90 f.
27 Ebd., S. 94.
28 Ebd.
modelle der Musik versichert und die Neunte endlich das 
neue Ufer entdeckt. Die von Beethoven über diese dialek-
tische Entwicklung hinweg auf ihren Höhepunkt gebrachte 
sinfonische Tonsprache, die Wagner mit einer absichtsvoll 
paradoxen Formel als das »unaussprechlich ausdrucksvolle 
Sprachvermögen« bezeichnet,29 ist es, die nun dem neuen 
musikalischen Drama zugutekommen soll.30 Erst hier findet 
sie, so Wagner, ihr eigentliches historisches Ziel. Beethoven 
wird schon an dieser Stelle mit jener Metaphorik gefasst, die 
dann in der Folgeschrift erheblich weiter ausgebaut und kri-
tisch differenziert werden wird:31 Wagner sieht ihn als »Co-
lumbus«, der als Erster »das weite, uferlose Meer der abso-
luten Musik bis an seine Grenzen« durchschifft32 und damit 
die sinfonische Tonsprache bis an die Ufer jenes neuen Kon-
tinents geführt habe, an denen das »Kunstwerk der Zukunft« 
sie für seine Zwecke gleichsam abholen kann. Die Ideologie 
vom Wagnerschen Musikdrama als dem legitimen Erben der 
Beethovenschen Sinfonik hatte für die musikästhetischen 
Debatten des 19. Jahrhunderts weitreichende Folgen.
In der eigentlichen Hauptschrift der Zürcher Jahre, Oper 
und Drama (1852), wird diese Geschichtskonstruktion me-
taphorisch konsequent weiter ausgebaut, aber in Bezug auf 
die Neunte auch kritisch zugespitzt. Wagner legt hier zum 
ersten Mal, noch abstrakt und theoretisch, seine neuartige 
Konzeption der Musikdramatik ausführlich dar, die es spä-
ter kompositorisch einzulösen gilt. Die musikalische Basis 
dieses neuen Dramas liefert Wagners emphatisches Melodie-
konzept, das er in seiner eigenwilligen Beethoven-Deutung 
entwickelt hat: »Die Melodie ist die Erlösung des unendlich 
bedingten dichterischen Gedankens zum tiefempfunden Un-
bewußtsein höchster Gefühlsfreiheit«.33 Insofern ist die über 
die gesamte umfangreiche Schrift ausgebreitete Auseinander-
setzung mit Beethoven für Wagners Selbstverständnis von 
höchster Bedeutung; gegenüber der Vorgängerschrift hat er 
sie erheblich ausdifferenziert. Weiterhin gilt Beethoven, der 
Entwickler der »Melodie« zu dem ihr in den Grenzen der In-
strumentalmusik überhaupt möglichen Höhepunkt,34 als der 
»Columbus« der absoluten Musik, nun aber in konsequenter 
Weiterführung der Metapher unter der sehr stark betonten 
Perspektive eines fruchtbaren »künstlerischen Irrtums«,35 
der ihn das Notwendige – den dichterisch-dramatischen 
Ausdruck – zunächst mit den unzulänglichen Mitteln der 
29 Ebd., S. 92.
30 Ebd., S. 156.
31 Vgl. dazu Arne Stollberg, »Mit Beethoven auf ›Weltentdeckungsfahrt‹. 
Richard Wagners ›Columbus-Ouvertüre‹ und die Metaphorik der Zürcher 
Reformschriften«, in: Die Musikforschung 62 (2009), S. 128 –139.
32 SSD 3, S. 85.
33 Richard Wagner, Oper und Drama, hrsg. von Klaus Kropfinger, Stuttgart 
1984, S. 293 f. (im Folgenden wird Wagners Hauptschrift nach dieser Aus-
gabe, der einzigen bisher vorliegenden historisch-kritischen, abgekürzt als 
»Wagner OuD« zitiert).
34 Wagner OuD, S. 112.
35 Ebd., S. 74.
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absoluten Musik suchen ließ. Die in der Neunten Sinfonie 
schließlich vollzogene geschichtsmächtige Begegnung mit 
dem »zeugenden« Dichterwort interpretiert Wagner daher 
als Ausdruck »musikalischer Gebärungslust«.36 Dem kom-
plexen Verhältnis von Musik und Dichtung liegt eine aus-
ufernde Metaphorik zugrunde, die auf eigentümliche Weise 
das Geschlechtliche mit Bildvorstellungen des Maritimen 
mischt.37 »Die Musik ist die Gebärerin, der Dichter der 
Erzeuger«,38 heißt es als Conclusio der Beethoven-Analyse im 
ersten Teil; im dritten Teil hingegen erscheint die weiterhin 
erotisch konnotierte Vereinigung von Musik und Dichtung 
im Bilde einer fruchtbaren Begegnung von (harmonischer) 
Meerestiefe und (melodischer) Wasserfläche.39 Dem Verlauf 
des Finalsatzes der Neunten Sinfonie unterstellt Wagner die 
entscheidende Entwicklung von der präexistenten, absoluten 
oder – wie er mit Blick auf die Verfehlung ihrer eigentlich 
gebotenen Gebärfunktion sagt – »patriarchalischen« Melo-
die des »Freude«-Themas hin zu der nun wirklich aus der 
Poesie der Textvorlage gezeugten Stelle »Seid umschlungen, 
Millionen!«40 Entscheidend ist freilich, dass für Wagner nicht 
etwa die Synthese von Musik und Poesie das Telos der äs-
thetischen Veranstaltung ist, sondern erst ihre gemeinsame 
Realisierung des Dramas in höchster szenischer Präsenz.
Diese Perspektive bedurfte 1857 einer gewissen Revision. 
Franz Liszts Sinfonische Dichtungen, denen Wagner eine ei-
gene Rechtfertigungsschrift widmete, erscheinen nun – vor 
dem Hintergrund von Wagners Geschichtsteleologie eigent-
lich eine Konzession – als legitimer Modus einer Instrumen-
talmusik nach dem in den vorangegangenen Schriften er-
klärten Ende der Sinfonie. Ihren Anknüpfungspunkt stellen 
allerdings nicht, wie für Wagners Musikdramen, Beethovens 
Sinfonien dar, sondern dessen Ouvertüren, in denen Wag-
ner eine dichterische Darstellungsabsicht walten sieht, die 
aber – so lautet die hier vorgetragene Kritik an der dritten 
Leonore-Ouvertüre – unter dem formalen Zwang zur Reprise 
notwendig scheitern musste.41 Erst Liszt sei so konsequent, 
für die poetische Intention die jeweils angemessene »neue 
Form« zu erfinden;42 das ist eine Leistung, die Wagner der 
programmmusikalischen Lösung von Berlioz ausdrücklich 
nicht zugesteht. Die auffällig umständlich argumentierende, 
vielleicht wirklich verquälte Legitimation der neuen Gattung 
erfolgt, obwohl der Name nirgends fällt, unter evidentem 
36 Ebd., S. 117.
37 Vgl. Thomas S. Grey, Wagner’s Musical Prose. Texts and Contexts, Cambridge 
1995, S. 154 –164, sowie Klaus Kropfinger, »Metapher und Dramenstruk-
tur. Bemerkungen zur Sprache in Wagners ›Oper und Drama‹«, in: ders., 
Über Musik im Bilde. Schriften zur Analyse, Ästhetik und Rezeption in Musik 
und Bildender Kunst 2, hrsg. von Bodo Bischoff u. a., Bd. 2, Köln 1995, 
S. 355–366, hier S. 360 – 363.
38 Wagner OuD, S. 118.
39 Ebd., S. 293, S. 297 ff.
40 Ebd., S. 302 f.
41 SSD 5, S. 190. – In der Beethoven-Festschrift hingegen wird die Leonore- 
Ouvertüre ganz ohne diese Einschränkung gerühmt (vgl. SSD 9, S. 105).
42 SSD 5, S. 190.
Rückgriff auf das Musikkapitel in Arthur Schopenhauers 
Welt als Wille und Vorstellung. Wenn für Schopenhauer die 
Musik, im Unterschied zu allen anderen Künsten, nicht 
einfach nur das Abbild der Ideen ist, sondern vielmehr das 
Abbild des Willens selbst, dann formuliert Wagner ganz ana-
log, man könne »das innerste Wesen aller Anschauung ei-
gentlich Musik nennen«.43 Musik werde sogar, so formuliert 
Wagner nun emphatisch, »nie und in keiner Verbindung, 
die sie eingeht, aufhören die höchste, die erlösendste Kunst 
zu sein«.44 Die unter dem Einfluss Schopenhauers hervorge-
hobene metaphysische Würde der Musik, ihre Bedingungs-
funktion, enthebt sie freilich nicht ihrer auch hier wieder 
propagierten Angewiesenheit auf »ein bindendes, ja – wie 
wir sahen – bedingendes Moment für die Möglichkeit ihrer 
Erscheinung«,45 das Wagner im eigenen Konzept im Dra-
ma sieht und nun auch bei Liszt in der poetischen Idee der 
Symphonischen Dichtung anerkennt. So gesehen, geht es in 
dem Liszt-Aufsatz in erster Linie darum, die Existenzberech-
tigung der neuen sinfonischen Gattung neben der eigenen 
musikdramatischen Konzeption, wie halbherzig auch immer, 
zu klären. Wie weit diese neue Sicht der Dinge einem Liszt 
zuliebe eingegangenen Kompromiss geschuldet ist, muss of-
fen bleiben. In den späteren einschlägigen Aufsätzen jeden-
falls (Beethoven, 1870; Über die Anwendung der Musik auf 
das Drama, 1879) spielt sie keine Rolle; hier wird vielmehr 
die Geschichtskonstruktion der Zürcher Hauptschriften, 
verbunden mit der Musikmetaphysik des Liszt-Aufsatzes, 
konsequent weiter ausgebaut.
In der 1865 –1869, also lange nach der ersten Bekannt-
schaft mit Schopenhauers Musikphilosophie, diktierten 
Autobiographie Mein Leben gibt Wagner beim Rückblick 
auf sein frühes Dresdner Dirigat der Neunten Sinfonie be-
zeichnenderweise zu Protokoll, die beiden Stellen »Seid um-
schlungen Millionen« und »Brüder, überm Sternenzelt« mu-
sikalisch so angelegt zu haben, dass er »wie in dem warmen 
Tonmeere [s]ich ertränkt fühlte«.46 Gerade also diese Passage, 
so soll dies natürlich verstanden werden, übt ihre ästheti-
sche Wirkung eben nicht durch die Berührung der Musik 
mit dem Wort des Dichters aus, sondern sie entfaltet ihre 
höchste Wirkung auf ihrem eigenen Felde als absolute Mu-
sik – womit sich nachträglich noch einmal Beethovens Griff 
nach dem Text als zwar richtig empfundene, aber falsch um-
gesetzte Intuition erweist. Die Lösung des Problems bleibt 
dem Musikdrama Richard Wagners aufgetragen (oder vorbe-
halten), das sich damit einmal mehr als der legitime Erbe von 
Beethovens Sinfonik zeigt.
Das ist in großer Zuspitzung auch die Grundlage für 




46 SSD 2, S. 55 (den entsprechenden Auszug aus Mein Leben hat Wagner als 
Bericht über die Dresdner Aufführung separat veröffentlicht).
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Zentenarium geplanten, unversehens aber auch durch den 
deutsch-französischen Krieg kontrapunktierten Programm-
schrift Beethoven. Diese späte Beethoven-Deutung steht nun 
ganz unter dem Eindruck Schopenhauers.47 Für Wagner steht 
seit der Lektüre von Die Welt als Wille und Vorstellung fest, 
»daß in der Musik sich selbst die Idee der Welt offenbare«,48 
ebenso aber auch, dass diese ästhetische Eigenschaft der Mu-
sik in voller Kraft erst bei Beethoven zutage trete – und zwar 
gerade im Sinne eines tragischen Pessimismus auch dort, wo 
es gelte (wie es schon in der Dirigierschrift von 1869 heißt), 
»allem Ernsten und Furchtbaren des Daseins« ins Gesicht 
zu sehen.49 In diesem Sinne zeigt in der Programmschrift 
von 1870 der Kopfsatz der Neunten für Wagner »die Idee 
der Welt in ihrem grauenvollsten Lichte«.50 Bemerkenswert 
an dieser späten Deutung ist nun aber die Neubewertung 
des Chorfinales. In einer kühnen Argumentation wird der 
Beethoven der »Ode an die Freude« mit dem Bach der Pas-
sionen und Kantaten zusammengespannt, um hier so etwas 
wie die nicht nur ästhetische, sondern wirklich reale Zusam-
menschließung des Publikums zur Volksgemeinschaft zu 
imaginieren: »Auch die in Schillers Versen ausgesprochenen 
Gedanken sind es nicht, welche uns fortan beschäftigen, 
sondern der trauliche Klang des Chorgesanges, an welchem 
wir selbst einzustimmen uns aufgefordert fühlen, um, wie in 
den großen Passionsmusiken S. Bachs es wirklich mit dem 
Eintritte des Chorales geschah, als Gemeinde an dem idea-
len Gottesdienst selbst mit teilzunehmen.«51 Wie es schon in 
der Dresdner Programmerläuterung von 1846 implizit der 
Fall war, so wird nun auch hier die von Schiller stammen-
de Textschicht sogar ausdrücklich marginalisiert – damals 
freilich, weil Wagner das Prinzip der Textvertonung grund-
sätzlich abwerten musste (und daher bei seiner Werkdeutung 
ersatzweise zu Goethes Faust griff), hier nun, um unter dem 
Eindruck des preußischen Sieges über Frankreich auch noch 
die Dimension einer durch die Macht der Musik bewirkten 
Vergemeinschaftung in Anspruch zu nehmen. Im Vergleich 
zur ästhetischen Radikalität der propagandistischen Zürcher 
Kunstschriften bedeutet die späte Konzilianz gegenüber dem 
Chorfinale der Neunten zweifellos einen Kompromiss; diese 
neue Gelassenheit ruht aber auf der sicheren Grundlage der 
inzwischen geleisteten praktischen Realisierung der neuen 
Musikdrama-Konzeption (Tristan und Isolde, Die Meistersin-
ger von Nürnberg und der größte Teil der Ring-Komposition 
liegen um diese Zeit abgeschlossen vor) und verbindet sich 
nun, wenige Jahre vor Bayreuth, mit der absichtsvollen Ein-
47 Vgl. dazu den einschlägigen Abschnitt bei Arne Stollberg, Ohr und Auge – 
Klang und Form. Facetten einer musikästhetischen Dichotomie bei Johann 
Gottfried Herder, Richard Wagner und Franz Schreker (= Beihefte zum Archiv 
für Musikwissenschaft 58), Stuttgart 2006 , S. 111–154.
48 SSD 9, S. 100.
49 SSD 8, S. 314.
50 SSD 9, S. 100.
51 Ebd., S. 101.




Neben der Einreihung in eine durch Beethovens Sinfonik 
erzwungene und somit erst neu zu stiftende Interpretations-
tradition einerseits, der Notwendigkeit zu geschichtsphiloso-
phischer Selbstverortung in der durch Beethoven revolutio-
nierten Kompositionsgeschichte andererseits ist es natürlich 
vor allem die strukturelle Qualität der Musik selbst, die Wag-
ner an dem großen Vorgänger interessieren musste – darauf 
läuft das oben Dargelegte schließlich hinaus. Beethoven als 
der erste und wichtigste Vertreter der in jedem ihrer Mo-
mente sprechenden und gehaltvollen (und in dieser Hinsicht 
»unendlichen«) Melodie ist der zentrale Bezugspunkt nicht 
nur für den Interpreten und den Publizisten, sondern in ers-
ter Linie für den Komponisten Wagner. Allerdings kann die-
ser Aspekt, so wichtig er als empirisches Korrektiv zum oben 
Dargelegten auch sein mag, im vorgegebenen thematischen 
Kontext nur noch gestreift werden.
Für die Analyse von Wagners Musik ist seine mit großem 
Aufwand publizistisch verbreitete Selbstdeutung nicht ohne 
Belang. Wesentlich für ein solches, von Wagner selbst auf die 
Spur der »Melodie« als der musikalischen Zentralkategorie 
geleitetes Verständnis ist der Umstand, dass die ästhetische 
Eigenschaft des erfüllt und sprechend Melodischen schon 
in der Dirigierschrift von 1869 auch unter strukturellem 
Aspekt als »das thematische Gewebe«52 erscheint – so, wie 
es dann zehn Jahre später in der Abhandlung Über die An-
wendung der Musik auf das Drama (1879) ausdrücklich für 
Wagners eigene Werke theoretisch beansprucht wird. Auch 
hier wieder ist es eher eine Metapher als ein distinkter Termi-
nus, der zwei wichtige Qualitäten des Tonsatzes miteinander 
zu verbinden sucht: im Aufrufen des »Thematischen« seine 
sinfonische Qualität und in der Imagination des »Gewebes« 
seine polyphone Struktur. In allen auf das Technische ge-
richteten Äußerungen Wagners über Beethoven spielen die-
se beiden Aspekte stets eine prominente Rolle. Gemäß der 
Selbstdeutung des Hervorgehens von Wagners Musikdrama-
tik aus Beethovens Sinfonik als einer geschichtsphilosophi-
schen Notwendigkeit, aber mehr noch im Sinne von Wag-
ners Anspruch, auch das Musikdrama müsse »die Einheit des 
Symphoniesatzes« mit »einem das ganze Kunstwerk durch-
ziehenden Gewebe von Grundthemen« aufweisen,53 ist dann 
auch von der späteren Musikwissenschaft mit einiger Plau-
sibilität, aber auch nicht ohne vorsichtige Relativierung die 
52 SSD 8, S. 291.
53 SSD 10, S. 185.
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Beethovensche Durchführungstechnik mit den Stufen der 
Modellaufstellung, der Sequenzierung und der Abspaltung 
als eine der kompositorischen Grundtechniken von Wagners 
musikdramatischer Formbildung nachgewiesen worden.54 
Auch einige aus den späten Streichquartetten Beethovens 
übernommene Strukturideen hat man – etwa in der form-
bildenden Funktion der Einleitungswiederholung in Tristan 
und Isolde – nachzuweisen versucht, ebenfalls durchaus über-
zeugend.55 Eine ähnliche Idee hatte schon der erste wirkliche 
Kenner der Tristan-Partitur geäußert, allerdings eher mit der 
Perspektive auf den Aspekt ihrer kontrapunktischen Quali-
tät. Als der junge Hans von Bülow über viele Monate hinweg 
an dem 1860 erschienenen Klavierauszug des neuen Musik-
dramas arbeitete, rühmte er die »noch gar nicht dagewesenen 
Polyphonien« 56 des Werks: »Das knüpft direkt an den letzten 
Beethoven an« 57 – und noch präziser sind es in einem an-
deren Brief aus derselben Zeit »die letzten Beethovenschen 
Quartette«,58 mit denen für ihn die Tristan-Partitur auf Au-
genhöhe steht. Dass in der Tat das cis-Moll-Quartett op. 131 
im Herbst 1854, also kurz vor dem Beginn der kompositori-
schen Beschäftigung mit Tristan und Isolde, im Zentrum von 
Wagners interpretationspraktischer Arbeit gestanden hat, 
wurde oben bereits erwähnt.
54 Am prägnantesten bei Rudolf Stephan, »Gibt es ein Geheimnis der Form 
bei Richard Wagner?«, in: Das Drama Richard Wagners als musikalisches 
Kunstwerk (= Studien zur Musikgeschichte des 19.  Jahrhunderts 23), hrsg. 
von Carl Dahlhaus, Regensburg 1970, S.  12 f.: »Die Musik Wagners ist 
auf weite Strecken ganz und gar den Durchführungen der Sonatensätze 
verpflichtet; sie hat fast stets Durchführungscharakter, ohne daß deshalb 
immer auch etwas tatsächlich durchgeführt würde. Sie konserviert das 
Dynamische der Durchführungsgruppen, vielfach ohne auch motivisch 
Durchführungserwartungen zu befriedigen.«
55 Klaus Kropfinger, »Wagners Tristan und Beethovens Streichquartett op. 130. 
Funktion und Strukturen des Prinzips der Einleitungswiederholung«, in: Dahl-
haus, Das Drama Richard Wagners, S. 259 – 271.
56 Hans von Bülow, Briefe und Schriften, Bd. 3, hrsg. von Marie von Bülow, 
Leipzig 1896 –1911, S. 251.
57 Ebd., S. 263.
58 Ebd., S. 258.
Allerdings sollte man sich davor hüten, Wagners kompo-
sitorische Beethoven-Rezeption auf den Nachweis einzelner 
Strukturideen und technischer Reminiszenzen zu reduzie-
ren, obwohl dies erstaunlich weit zu treiben ist 59 – trotz sei-
nes nachweislich lebenslang heimlich gepflegten »sympho-
nischen Ehrgeizes« 60 und trotz seiner durch Cosima Wag-
ners Tagebücher bekannt gewordenen Überzeugung, sich 
im Tristan symphonisch ausgerast zu haben.61 Ausschlagge-
bend für Wagners künstlerisches Profil ist ohne Frage weit 
eher der geschichtsphilosophische Selbstentwurf, der durch 
die Übertragung der kompositorischen Beethoven-Nachfol-
ge in eine ganz neue Gattung weniger das Bild der treuen 
Nachahmung als vielmehr die Vorstellung der spektakulären 
Überwindung aufruft. Der so gezeichnete Bogen einer Ent-
wicklung von Beethoven zu Wagner, in den nach der Mitte 
der 1860er-Jahre als vorderer Verankerungspunkt bisweilen 
auch noch Johann Sebastian Bach eingegliedert wird,62 um-
fasst nichts Geringeres als »unsere große, unsäglich herrli-
che deutsche Musik«.63 Gerade aber der erhebliche Anteil 
an Ideologie, ohne den diese Selbstbeglaubigung nicht aus-
kommen kann, lässt die besondere Form der Beethoven-Re-
zeption als ein unverkennbares Charakteristikum Richard 
Wagners erscheinen.
59 Dazu vor allem Kropfinger, Wagner und Beethoven.
60 Vgl. Egon Voss, Richard Wagner und die Instrumentalmusik. Wagners 
symphonischer Ehrgeiz, Wilhelmshaven 1977.
61 »Später, wie wir schon oben sind, sagt er, er habe das Bedürfnis gehabt, 
ein Mal sich ganz symphonisch gehen zu lassen, das habe ihn zum Tristan 
geführt« (CWT 2, S. 256).
62 Vgl. Carl Dahlhaus, »Wagner und Bach«, in: ders., Klassische und Romanti-
sche Musikästhetik, Laaber 1988, S. 440 – 458, sowie Christian Thorau, »Wag- 
ners Bach«, in: Bach und die Nachwelt 2 (1850 –1900), hrsg. von Michael 
Heinemann und Hans-Joachim Hinrichsen, Laaber 1999, S. 163 –199.
63 SSD 8, S. 320.
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Von der Sozialität des Gesamtkunstwerks oder: 
Was hat Wagner mit dem Kommunismus zu tun?
Eckart Kröplin
Richard Wagner, fußend auf Ansichten der Frühromanti-
ker, vermittelte sich selbst – und uns als seinen Rezipien-
ten  – eine ästhetische Fiktion: aus dem Geist des antiken 
»Gesamtkunstwerks« eine Verschmelzung der Künste. Damit 
war gemeint ein fundamentaler Umbruch, der sich konträr 
der herrschenden Ästhetik der Zeit, repräsentiert etwa von 
Goethe und Hegel, entgegenstellte. Die Verschmelzung der 
Künste eben müsse, so Wagner, als grundlegendes Kunstge-
setz erneut realisiert werden, um endlich wieder eine dem 
Menschen würdige Kunstganzheit zu erreichen. Ein solches 
Bestreben, eine Synästhesierung also, als bewusst gestalteter, 
spekulativer Prozess und nicht mehr, wie in der Antike, als 
ursprüngliche Gegebenheit, musste es sich in der Folgezeit 
allerdings gefallen lassen, als rein additives Verfahren, als eine 
künstliche, nicht natürliche Vorgehensweise angesehen zu 
werden, wie sie ganz repräsentativ etwa auch der Wagner-
Verehrer Thomas Mann kritisierte.1 Es war eine Verfahrens-
weise, die unweigerlich auch negativierende Kritiken hervor-
rief, wie sie alsbald schon Friedrich Nietzsche und später etwa 
Theodor W. Adorno vortrugen. Doch war damit kurzschlüs-
sig und letztlich nicht zutreffend nur ein taktisches Mittel in 
Wagners Kunstkonzept ausgeleuchtet, nicht aber der strate-
gische Zweck. Er selbst hatte doch schon in Oper und Drama 
der puren Addition von Künsten eine klare Absage erteilt: 
»Wer sich die Vereinigung aller Künste zum Kunstwerke nur 
so vorstellen kann, als ob darunter gemeint sei, dass z. B. in 
einer Gemäldegalerie und zwischen aufgestellten Statuen ein 
Goethescher Roman vorgelesen und dazu noch eine Beetho-
vensche Symphonie vorgespielt würde, der hat allerdings 
recht, wenn er auf Trennung der Künste besteht ...«2
Wahr und bedeutsam an Wagners Anschauungen zu 
einer Verschmelzung der Künste ist doch aber etwas ande-
res. Was seiner synästhetischen Konzeption eigentlich und 
entscheidend zugrunde liegt, ist ein sozialpolitisches Denk-
muster. Es ist der gesellschaftliche Zweck des »Gesamtkunst-
1 Thomas Mann, Adel des Geistes. Zwanzig Versuche zum Problem der Humani-
tät, Berlin-Weimar ²1965, S. 358 f.; ders., Altes und Neues. Kleine Prosa aus 
fünf Jahrzehnten, Berlin-Weimar ²1965, S. 661.
2 SSD 4, S. 3.
werks«, seine soziale bzw. eben sozialpolitische Sinngebung, 
wie Wagner (und schon die Frühromantiker) sie am Beispiel 
von Kunst und Theater im antiken Griechenland vor sich 
zu haben glaubte (also schon einmal in der menschlichen 
Sozial- und Kulturgeschichte verwirklicht) und den es zu-
nächst sich vor Augen zu führen gälte, ehe über das Mittel, 
eben die Synästhesierung der Künste, die »Verschmelzung 
der Elemente« (wie bereits Friedrich Schlegel es formuliert 
hatte), nachzudenken sei. Das Ziel lautete: »Das große Ge-
samtkunstwerk, das alle Gattungen der Kunst zu umfassen 
hat, um jede einzelne dieser Gattungen als Mittel gewisser-
maßen zu verbrauchen, zu vernichten zugunsten der Errei-
chung des Gesamtzweckes aller, nämlich der unbedingten, 
unmittelbaren Darstellung der vollendeten menschlichen 
Natur – dieses große Gesamtkunstwerk erkennt er [der 
menschliche Geist] nicht als die willkürliche mögliche Tat 
des Einzelnen, sondern als das notwendig denkbare gemein-
same Werk der Menschen der Zukunft.«3 
Noch etwas verallgemeinerter schrieb Wagner über dieses 
Phänomen in einem Brief vom 22. Oktober 1850 an Theo-
dor Uhlig. Da hieß es ganz radikal: »Mit völligster besonnen-
heit und ohne allen schwindel versichere ich Dir, daß ich an 
keine andere revolution mehr glaube, als an die, die mit dem 
Niederbrande von Paris beginnt.« Dann wolle er »in einem 
schnell hergerichteten holzbauwerke plötzlich den leuten zei-
gen, was kunst ist«.4 Gemeint war natürlich die Aufführung 
des Ring.
Wagners kunstästhetische Überlegungen zentrierten sich 
um 1850 zudem definitiv um einen hochbrisanten politi-
schen Begriff – nämlich den des »Kommunismus«. In den 
Aufzeichnungen für einen geplanten Aufsatz Das Künstler-
tum der Zukunft (1849) schrieb er beispielsweise unter der 
Überschrift »Zum Prinzip des Kommunismus«, dass der 
Weg zur »Wiedervereinigung der Künste« als der Weg vom 
»Egoismus« der einzelnen Künste zum »Kommunismus« im 
»Kunstwerk der Zukunft« zu denken sei und – nun ganz auf 
Gesellschaftspolitik abhebend – dass die »Not der Arbeiter« 
3 SSD 3, S. 60.
4 SBr 3, S. 460 f.
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sich in »Sozialismus, Kommunismus«, d. h. in »Allmensch-
lichkeit«, aufheben werde.5 
Woher hatte Wagner dieses Kommunismus-Verständnis? 
Woher kam der Begriff?
In den 40er-Jahren des 19. Jahrhunderts schwappte von 
Frankreich nach Deutschland herüber und griff unaufhalt-
sam auch hier Raum eben das Wort Kommunismus und 
mit ihm eine Bewegung, die dem gerade selbst noch um 
die gesellschaftliche Macht ringenden Bürgertum sogleich 
als Schmähwort, als fürchterliches »Gespenst« erschien, be-
deutete diese Bewegung doch die endliche Inthronisierung 
einer neuen politischen Kraft, nämlich der des Proletariats, 
das sich die revolutionäre Vernichtung des Bürgertums, die 
Abschaffung des Staates und des Privateigentums auf die rote 
Fahne geschrieben hatte. Diese Bewegung war unauflösbar 
mit dem Begriff Kommunismus verbunden.
Bei genauerem Studium von Wagners Schriften aus die-
ser Zeit, den Züricher Kunstschriften, und auch von seinen 
Briefen fällt die häufige und prononcierte Verwendung gera-
de dieses Begriffes aus der politischen Zeitgeschichte beson-
ders auf, denn er galt der etablierten Gesellschaft eben schon 
damals als äußerst radikal und eigentlich unschicklich und 
für die Kunst absolut inkommensurabel. Doch plötzlich re-
dete alle Welt, ob in der Politik oder in der Philosophie, vom 
Kommunismus. Und das Kommunistische Manifest von Marx 
und Engels begann 1848, unmittelbar vor dem Ausbruch 
der französischen Revolution, nicht zufällig mit jenen seither 
vielzitierten Worten: »Ein Gespenst geht um in Europa – das 
Gespenst des Kommunismus.«6
Wagner konnte etwa in den von Freund August Röckel 
1848/49 herausgegebenen Volksblättern, für die er selbst ja 
auf die Revolution hinzielende Beiträge schrieb, folgende 
bemerkenswerte Darstellung lesen, die, zumindest indirekt, 
auch auf Marx verwies: »So sind wir denn auch den Stiftern 
des Kommunismus Dank schuldig, es waren edle Männer, 
die das Beste wollten, und wenn sie es auch nicht fanden, 
wenn sie sich auch irrten, so haben sie uns doch genützt.«7 
Wagner argumentierte ähnlich wie Marx und Engels, als 
er 1849 in seinem Die Revolution betitelten Aufsatz für Rö-
ckels Volksblätter, erschienen nur wenige Tage vor Ausbruch 
des Dresdner Maiaufstandes, schrieb, dass »durch ganz Eu-
ropa das Gären einer gewaltigen Bewegung« zu erkennen 
sei, ja, dass »die alte Welt  ... in Trümmer« gehe, »denn die 
erhabene Göttin Revolution, sie kommt dahergebraust auf 
den Flügeln der Stürme ...«8 Und in seinen Aufzeichnungen 
für den geplanten Aufsatz Das Künstlertum der Zukunft hieß 
es dann ebenso eindringlich: »Eine ungeheure Bewegung 
5 SSD 12, S. 254, S. 264, S. 269.
6 Karl Marx und Friedrich Engels, Ausgewählte Werke in sechs Bänden 1, Berlin 
1970, S. 415.
7 Volksblätter Nr. 3, Dresden 1848; S. 9 ff.; zit. nach: Hugo Dinger, Richard 
Wagners geistige Entwicklung, Leipzig 1892, S. 120 f.
8 SSD 12, S. 245.
schreitet durch die Welt: es ist der Sturm der europäischen 
Revolution.«9
Im Vorfeld der Revolution also griff kommunistisches 
Gedankengut europaweit um sich, markierte die wachsen-
de Kraft einer neuen politischen Bewegung, die, sogleich in 
ihrem explosiven Potenzial erkannt, auch von den herrschen-
den Schichten, von den Führungen der großen europäischen 
Staaten mit unerwartet heftiger Reaktion bekämpft wurde. 
Erste Kommunistenprozesse und Kommunistenverfolgun-
gen in Frankreich und Deutschland setzten ein, gipfelnd im 
spektakulären Kommunisten-Prozess 1852 in Köln. 
Wagner verfolgte mit äußerst sensibler Beobachtungs-
gabe soziale und politische Bewegungen und war wohl der 
einzige Musiker jener Zeit, der sich so intensiv auf das Ge-
dankengut des Kommunismus einließ. Dieser Tatbestand ist 
ja seither durchaus bekannt, denn er ist in Wagners eigenen 
Schriften unüberlesbar und vielfältig dokumentiert, doch 
wurde er bislang in der Wagner-Literatur immer nur, wenn 
überhaupt, am Rande erwähnt bzw. gar als nicht eigentlich 
relevant marginalisiert.
Wagners erste Begegnung mit dem Begriff, genauer 
schon: mit der Bewegung des Kommunismus geschah an 
dessen Ursprungsort, an der Quelle gewissermaßen – in Pa-
ris. Seit dem Herbst 1839 hielt er sich dort auf, um die da-
mals bedeutendste Opernbühne Europas, die Grand Opéra, 
zu erobern. Und eben 1839 war in Paris der sozialutopische 
Roman Reise nach Ikarien von Étienne Cabet erschienen – ein 
kommunistischer Gesellschaftsentwurf, der nach den Vorbil-
dern von Tommaso Campanella und Thomas Morus, auch 
jenen von Saint-Simon, Fourier und Owen und unmittel-
bar angeregt durch den französischen Radikal-Revolutionär 
François Babeuf eine sozial befreite Menschheit voraussehen 
ließ. Bis 1848 kamen weitere fünf Auflagen heraus. Und im 
Jahre 1840 publizierte Cabet ein Aufsehen erregendes Com-
munistisches Glaubensbekenntnis. Beide Schriften erschienen 
dann auch 1847 in deutscher Übersetzung. Cabets Anhän-
gerschaft zählte um die Mitte der 40er-Jahre in Frankreich 
über 400 000 Gleichgesinnte. Die von Cabet initiierte kom-
munistische Bewegung war somit die machtvollste beim 
Ausbruch der Revolution von 1848. Seine Person und seine 
Ideen waren zu dieser Zeit ungleich populärer als die anderer 
kommunistischer oder sozialistischer Propagandisten. 
Es ist kaum denkbar, dass Wagner in seinen Pariser Jah-
ren von diesem Phänomen nicht Kenntnis genommen hät-
te, zumal ihn sein zeitweilig ungemein reger persönlicher 
Umgang und geistiger Austausch mit Heinrich Heine sehr 
wohl in diese Sphäre führen konnte, denn auch Heine stand 
sozialistischem bzw. kommunistischem Gedankengut schon 
frühzeitig sehr aufgeschlossen gegenüber. 
9 Ebd., S. 278.
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Wenn Wagner jedoch 1848 in seiner eklatanten Rede 
Wie verhalten sich republikanische Bestrebungen dem Königtum 
gegenüber? allerdings von »der abgeschmacktesten und sinn-
losesten Lehre, der des Kommunismus« sprach und meinte, 
»dass in dieser Lehre der mathematisch gleichen Verteilung 
des Gutes und Erwerbes« (wie es die kommunistischen Theo-
rien übereinstimmend forderten) »eben nur ein gedankenlo-
ser Versuch zur Lösung jener allerdings gefühlten Aufgabe«, 
nämlich der »vollen Emanzipation des Menschengeschlech-
tes« sei, wenn er also davor warnte, dass, sich dieser Aufga-
be nicht zu stellen, bedeuten könnte, alsbald »den Tag [zu] 
erleben, wo die gewaltsam verhöhnte Natur zu einem rohen 
Kampfe sich ermannt, dessen wildes Siegesgeschrei wirklich 
jener Kommunismus wäre« und dieser dann imstande sein 
würde, »alle Errungenschaften einer zweitausendjährigen Zi-
vilisation auf vielleicht lange Zeit spurlos auszurotten«10 –, 
wenn man diese heftige Polemik auf ihre wahren Motive bzw. 
Ursprünge zurückführt, so ist einerseits auf die realpolitische 
agitatorische Taktik des Manövers zu verweisen. Es galt doch, 
um ein gemeinsames politisches Vorgehen zu ermöglichen, 
den bürgerlich-demokratischen Deutschen Verein zu über-
zeugen, dass der republikanische Vaterlandsverein, dem auch 
Wagner angehörte, eben nicht radikal-kommunistisch sei, 
obwohl er die Demokratie gegebenenfalls auch mit revoluti-
onären Mitteln erfechten wollte. Da argumentierte Wagner 
denn unbedenklich mit den geläufigen ideologischen Kli-
schees gegen den Kommunismus. Andererseits spiegeln sich 
hier aber auch tatsächlich vorhandene Bedenken Wagners 
wider, wie er sie in seinen damals möglichen Kenntnissen 
von theoretischen Äußerungen zum Kommunismus gelesen 
haben mochte, wie sie ihm auch wohl schon von Heine her 
geläufig waren und wie Heine selbst sie dann Jahre später in 
den Geständnissen (1854) und in seiner Vorrede zur Lutetia 
(1855) ganz deutlich aussprach. 
Neben solcherart Korrespondenzen zu Heines Kommu-
nismusverständnis ist ebenso wichtig der Hinweis darauf, wie 
Wagner durch Ludwig Feuerbach und das Revolutionserleb-
nis von 1848/49 zu neuen Sichten auf den Kommunismus 
kam. In der Einleitung zum 3. und 4. Band seiner Sämtlichen 
Schriften und Dichtungen machte er das deutlich. In bissi-
ger Ironie meinte er da: »In die allergrößte Gefahr könnte 
aber der Verfasser durch seine häufige Anziehung des ›Kom-
munismus‹ geraten, [...] denn offenbar stellt er sich, dem 
›Egoismus‹ gegenüber, auf die Seite dieser höchst verpönten 
Kategorie.«11 (Zum Text vom Kunstwerk der Zukunft, der im 
3. Band abgedruckt ist, gab Wagner später beim Stichwort 
»Kommunismus« eine ganz ähnliche Fußnote hinzu: »Es ist 
polizei-gefährlich dieses Wort zu gebrauchen: dennoch gibt 
es keines, welches besser und bestimmter den reinen Gegen-
satz zu Egoismus bezeichnet. Wer sich heutzutage schämt, 
10 Ebd., S. 223 f.
11 SSD 3, S. 5.
als Egoist zu gelten – und das will ja niemand offen und 
unumwunden –, der muß es sich schon gefallen lassen, Kom-
munist genannt zu werden.«)12
Die hier apostrophierte Antinomie von Egoismus und 
Kommunismus als Kennzeichnung sozialer Realitäten und 
als Begriffspaar philosophischen Argumentierens hat Wagner 
vorrangig aus Feuerbachs Schriften der 40er-Jahre13 über-
nommen, und in der Auflösung oder, wie er sagte, in der 
»Erlösung« des »Egoismus in den Kommunismus« durch 
eine Philosophie und Gesellschaft der Liebe habe ihm »ein 
sozialpolitisches Ideal als Prinzip«, das in die Zukunft führe, 
vorgeschwebt.14 Das war eine bemerkenswerte Argumenta-
tion  – Kunst als Widerstand gegen die bestehende Gesell-
schaft, Kunst als sozialer Sprengstoff. So prononciert und so-
zialpolitisch determiniert hat das kaum ein anderer Künstler 
jener Zeit, schon gar kein Musiker, gedacht und ausgespro-
chen. Und noch drastischer wurde Wagner:
»Nur die große Menschheitsrevolution [...] kann aus 
ihrem tiefsten Grunde das von neuem, und schöner, edler, 
allgemeiner gebären, was sie dem konservativen Geiste einer 
früheren Periode schöner, aber beschränkter Bildung, entriß 
und verschlang. Aber eben die Revolution, nicht etwa die 
Restauration, kann uns jenes höchste Kunstwerk wiederge-
ben [...] Umfaßte das griechische Kunstwerk den Geist ei-
ner schönen Nation, so soll das Kunstwerk der Zukunft den 
Geist der freien Menschheit über alle Schranken der Natio-
nalitäten hinaus umfassen.«15 
Viel weniger auffällig als zu Feuerbach sind gedankliche 
Korrespondenzen zu Karl Marx bei Wagner. Man hat in den 
vergangenen Jahrzehnten mehrfach den Versuch unternom-
men, direkte Verbindungen von Wagner zu Marx nachzu-
weisen. Mit wenig Erfolg bisher allerdings. Die Hinweise, er 
sei durch August Röckel oder durch Hermann Franck schon 
in Dresden oder später im Exil durch Georg Herwegh auf 
Marx aufmerksam gemacht worden,16 können zutreffen, sind 
aber nicht eindeutig belegbar. 
Drei auffällige geistige Korrespondenzen zwischen Wag-
ner und Marx aber seien hier nur kurz angerissen. Wenn 
Wagner 1851 in Oper und Drama ausführte: »Wo [...] der 
Philosoph nur noch deuten, nicht aber vorausverkünden 
12 Ebd., S. 134.
13 Vgl. Ludwig Feuerbach, Gesammelte Schriften, hrsg. von Werner Schuffen-
hauer, Bd. 9, Berlin 1970, S. 423 f., S. 441; Bd. 10, Berlin 1971, S. 180, 
S. 308.
14 SSD 3, S. 134.
15 Ebd., S. 29 f.
16 Vgl. Gregor Dellin, Richard Wagner, S. 357; Eckart Kröplin, Richard Wag-
ner. Theatralisches Leben und lebendiges Theater, Leipzig 1989, S. 34 ff.; Kurt 
Kranke, »Wer vermittelte Richard Wagner in Dresden Schriften von Karl 
Marx?« in: Dresdner Hefte 3 (1985), S. 81 ff.; ders., »Marginalien zur poli-
tischen Biografie Richard Wagners«, in: Sächsische Heimatblätter 2 (1989), 
S. 65 ff.; Friedrich Dieckmann, Gespaltene Welt und ein liebendes Paar. Oper 
als Gleichnis, Frankfurt a. M.-Leipzig 1999, S. 374 f., S. 454 ff., S. 485 f.; Udo 
Bermbach, Der Wahn des Gesamtkunstwerks. Richard Wagners politisch-ästheti-
sche Utopie, Stuttgart-Weimar 2004, S. 277.
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kann [...]«, so erinnert das doch stark an die 11. der Marx-
schen »Thesen über Feuerbach« (niedergeschrieben zwischen 
1844 und 1847, veröffentlicht erst 1888): »Die Philosophen 
haben die Welt nur verschieden interpretiert, es kömmt aber 
drauf an, sie zu verändern.«17 Wenn Wagner weiterhin 1849 
in Die Kunst und die Revolution geschrieben hatte: »Unser 
Gott aber ist das Geld«,18 so mutet das fast an wie ein wört-
liches Zitat aus Marx’ 1844 geschriebenem Essay Zur Juden-
frage, wo es zum »Judentum« hieß: »Welches ist sein welt-
licher Gott? Das Geld.«19 Wenn Wagner, wie schon zitiert, 
schließlich die seit der Antike andauernde Trennung bzw. Ar-
beitsteilung der Künste als unheilvoll ansah und eben einer 
Wiedervereinigung der »Schwesterkünste« zustrebte als un-
abdingbarer Voraussetzung für ein »Gesamtkunstwerk«, für 
eine allgemeinmenschliche Kunst der Zukunft, so mag man 
sich erinnert fühlen an Marx’ und Engels’ originäre Darstel-
lung der »Teilung der Arbeit« als sozialökonomischem Phä-
nomen, wie sie sie so anschaulich in Die deutsche Ideologie 
von 1845/46 beschrieben und über ihre endliche Aufhebung 
in der kommunistischen Gesellschaft reflektiert hatten.20 Ein 
ästhetischer Prozess, wie Wagner ihn kennzeichnete, und ein 
sozialökonomischer, wie von Marx und Engels markiert – 
beide Male in einem weitausholenden historischen Rück- 
und Vorblick aufgezeigt –, das ist schon eine bemerkenswer-
te Parallele, die um so auffälliger ist, als Wagner von Marx’ 
und Engels’ Studie nichts wissen konnte (sie wurde erst 1932 
publiziert) und Marx und Engels sich kaum mit Wagners 
Kunstästhetik beschäftigt haben mochten.
Auch in seinen späten Jahren, nun desillusioniert durch 
das Scheitern der 48er-Revolutionsbewegung, die er aber 
doch noch bis in die 50er-Jahre hinein als zu vollenden 
möglich ansah,21 hing Wagner kommunistischem bzw. so-
zialistischem Gedankengut an. Cosima Wagner notierte 
beispielsweise am 2.  Juni 1879 in ihrem Tagebuch: »Wie 
damals erwartet er jetzt den Sozialismus, nur dass er nicht 
dessen Eintreten für eine bestimmte Zeit erharret.«22 Ganz 
ähnlich kann man unter dem 13. Juli 1879 lesen: »Er glaubt 
bei uns an einen vollständigen politischen Untergang und 
immer dringenderes Hervortreten der sozialen Frage, aufge-
halten durch Kriege.«23 Und noch am 5. Februar 1882 hob 
Cosima nach einem Gespräch mit ihrem Mann, das »einen 
ausgedehnten Flug« genommen habe, das Stichwort »die 
große Revolution« hervor,24 gemeint war ganz offensichtlich 
die allumfassende soziale Revolution, wie sie für die frühen 
17 Marx und Engels, Ausgewählte Werke 1, S. 200.
18 SSD 3, S. 28.
19 Deutsch-Französische Jahrbücher, hrsg. von Arnold Ruge und Karl Marx, 
Leipzig 1981, S. 293.
20 Marx und Engels, Ausgewählte Werke 1, S. 209 ff.
21 Vgl. u. a. SBr 3, S. 74, S. 178, S. 182 f., S. 196, S. 410, S. 416, S. 426 f., 
S. 458 ff.
22 CWT 2, S. 358.
23 Ebd., S. 382.
24 Ebd., S. 885.
Kommunisten, und Wagner selbst ja auch, bereits in den 
40er-Jahren so aktuell sich dargestellt hatte.
In seiner »Regenerationsschrift« von 1880, in Religion und 
Kunst und ihren Nachsätzen, versuchte Wagner dann noch 
einmal, seine Kunstvorstellungen und die als untauglich er-
kannte gesellschaftliche Realität quasi über eine Meta-Reli-
gion einer neuen »ästhetischen Weltordnung« zuzuführen,25 
nachdem er den »sogenannten Sozialismus« der Gegenwart, 
also »den heutigen Sozialismus als sehr beachtenswert von 
seiten unsrer staatlichen Gesellschaft« noch anzuerkennen 
bereit war und nachdem er – ganz wieder im Feuerbachschen 
Geiste – den »berechnendsten Egoismus« im gegenwärtigen 
Zeitgeist als Grund für das »Grollen des Arbeiters« ansieht, 
»der alles Nützliche schafft, um davon selber den verhältnis-
mäßig geringsten Nutzen zu ziehen.« Wagner formulierte 
hier also wiederum die »Erkenntnis der tiefen Unsittlichkeit 
unsrer Zivilisation.« Das Fazit lautete folgerichtig: »Wir er-
kennen den Grund des Verfalles der historischen Mensch-
heit, sowie die Notwendigkeit einer Regeneration derselben; 
wir glauben an die Möglichkeit dieser Regeneration, und 
widmen uns ihrer Durchführung in jedem Sinne.«26
Das Festspielhaus in Bayreuth und die Aufführung des 
Ring, später des Parsifal, schien für Wagners Konzept eines 
»Gesamtkunstwerks«, das tief in die Gesellschaft hineinwir-
ken wollte, die endliche ideale Erfüllung. Und doch erwies 
sich alles als eine Illusion. Nicht das Volk strömte, gar un-
entgeltlich, wie von Wagner einst beabsichtigt, herbei, son-
dern zahlendes Bildungsbürgertum und fürstliche Elite bis 
hin zum Kaiser. Der Aufführungsstil, einst von Wagner im 
Sinne des Volkstheaters bzw. einer Faust- oder Shakespeare-
Bühne27 gedacht, verlor sich in blankem Theater-Naturalis-
mus, war ganz dem Stil der Zeit verhaftet. »Nächstes Jahr 
machen wir alles anders«, meinte Wagner auch voll tiefer 
Enttäuschung zu den Ring-Aufführungen von 1876.28 Dazu 
aber kam es nicht mehr. Und auch der Parsifal von 1882 
brachte in dieser Hinsicht nichts entscheidend Neues. Das 
sozialästhetische Ziel eines »Gesamtkunstwerks« konnte sich 
unter den obwaltenden gesellschaftlichen Verhältnissen nicht 
realisieren. Es blieb eine noch ungelöste Aufgabe für die Zu-
kunft. Wagner hatte sich für die Aufführungen seiner Werke 
weitblickend »wahrhaft künstlerische Erfindungen in einem 
neuen Stile« gewünscht,29 doch blieb sein großes kunstästhe-
tisches Konzept von der metakünstlerischen Soziologie eines 
»Gesamtkunstwerks« einstweilen noch »Zukunftsmusik«. 
Cosima notierte unter dem 26.  Juli 1876: »Immer tiefere 
Einsicht in die Unvollkommenheit der Darstellung!! So weit 
25 SSD 10, S. 284.
26 Ebd., S. 240 f., S. 263.
27 Vgl. Dieter Borchmeyer, Das Theater Richard Wagners, Stuttgart 1982, 
S. 48 ff.
28 Richard Fricke, Bayreuth vor dreissig Jahren, Dresden 1906, S. 143.
29 BW Ludwig 3, S. 40.
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wird die Ausführung vom Werk zurückbleiben, wie das Werk 
von unsrer Zeit fern ist!«30
Diese Unerfülltheit mag auch der Ansatzpunkt für neuere 
und neueste Kritik an Wagners sozialästhetischem Konzept 
eines »Gesamtkunstwerks« gewesen sein. Nicht die konser-
vative, auf Trennung der Künste bestehende Kunstwissen- 
schaft war es, sondern die neue Soziologie des 20. Jahrhun-
derts, zunächst namentlich vertreten durch den Späthegelia- 
ner Theodor W. Adorno, der sich wiederum auf Nietzsche 
und Thomas Mann berief, trug entscheidende Vorbehalte 
vor. In seinem Versuch über Wagner (entstanden 1937/38) 
verwies Adorno aus eigener leidvoller Erfahrung darauf, dass 
der berauschende, verführerische, letztlich manipulative Sog 
der Wagnerschen Kunst allzu leicht auch die Chance bot, 
unterstützt von der konservativ-nationalistischen Bayreuther 
Ideologie nach Wagners Tod, durch ein totalitäres Herr-
schaftssystem, wie dem des Faschismus in Deutschland, als 
Glorifizierung eben seines Totalitätsanspruchs sozialästhe-
tisch, also politisch missbraucht zu werden, denn: »Wagners 
Werk [ist] [...] der willige Prophet und beflissene Büttel von 
Imperialismus und spätbürgerlichem Terror«.31
Welche Gefährdung lag für Wagner und sein groß ge-
dachtes soziales Konzept einer Kunst der Zukunft, einer 
Kunst für eine befreite Menschheit, doch in der radikalen 
Vereinnahmung durch totalitäre Systeme und Ideologien, 
die sich selbst als soziales »Gesamtkunstwerk« inszenieren 
wollten, eine Gefährdung, die doch aber tatsächlich auch 
im Totalitätsanspruch der Wagnerschen Ästhetik gegenüber 
dem Publikum selbst eine verdächtige Voraussetzung hatte. 
Das Beispiel des Faschismus, gipfelnd u. a. in der pompösen 
Inszenierung der Bayreuther »Kriegs-Festspiele«, ist das radi-
kalste; aber auch in der kommunistischen Welt, gleich unmit-
telbar nach der Oktoberrevolution, als – um nur ein Beispiel 
zu nennen – der Trauermarsch aus der Götterdämmerung als 
Trauermusik für Gefallene der Revolution in einem pompö-
sen Festakt als Open-Air-Veranstaltung stattfand, gab es sol-
che Vorgänge. Und gerade diese Gefährdung bewegte auch 
kritische Geister wie eben Adorno in seiner zitierten Schrift 
oder, ganz allgemein, also nicht direkt auf Wagner bezogen, 
Walter Benjamin mit seinem kurzen Essay Das Kunstwerk im 
Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit, wo er einmal von 
der »Ästhetisierung der Politik, welche der Faschismus be-
treibt«, spricht und dem gegenüberstellt: »Der Kommunis-
mus antwortet ihm mit der Politisierung der Kunst.«32 Auf 
Benjamin fußend und nun direkt auf Wagner abhebend um-
riss auch Till R. Kuhnle in einem Aufsatz sozialpolitische wie 
sozialästhetische Aspekte des »Gesamtkunstwerk«-Begriffs 
30 CWT 1, S. 996.
31 Theodor W. Adorno, Versuch über Wagner, Berlin-Frankfurt a. M. 1952, 
S. 178 f., S. 1954 f.
32 Walter Benjamin, Gesammelte Schriften 1, 2, hrsg. von Rolf  Tiedemann und 
Hermann Schweppenhäuser, Frankfurt a. M. 1991, S. 508.
und resümierte: »Das von Wagner mit seiner Konzeption ei-
nes Gesamtkunstwerks zur Kategorie erhobene Zusammen-
wirken der Kunstgattungen legte ein beredtes Zeugnis von 
der Gefahr der Besetzung ästhetischer Begriffe durch totali-
täre Ideologien ab.«33
Auf weitere neue Betrachtungen zur Sozialität von Wag-
ners Konzept eines »Gesamtkunstwerks« sei an dieser Stelle 
und abschließend noch hingewiesen. Da wäre zunächst zu 
verweisen auf den von Harald Szeemann 1983 herausgege-
benen Sammelband Der Hang zum Gesamtkunstwerk 34 mit 
gewichtigen Beiträgen von Bazon Brock, Odo Marquard, 
Michael Lingner und Günter Metken. Udo Bermbach legte 
1993 in seiner umfassenden Darstellung Der Wahn des Ge-
samtkunstwerks. Richard Wagners politisch-ästhetische Utopie 35 
revolutionäre, anarchistische, sozialökonomische und sozi-
alästhetische Entwicklungen bei Wagner offen. Roger For-
noff veröffentlichte 2004 eine außerordentlich fundierte Stu-
die unter dem Thema Die Sehnsucht nach dem Gesamtkunst-
werk, in der inhaltlich ein großer Bogen von der Roman-
tik über Wagner bis in die Moderne gezogen ist. Wagners 
Musikdrama sah er charakterisiert durch die bestimmende 
Intention, nach der das »›Drama der Zukunft‹ als zentrale, 
alle sozialen Bereiche integrierende Vereinigungsmacht auf-
treten soll«.36 Und letztlich sei noch verwiesen auf das Buch 
Synthetische Visionen. Theater als Gesamtkunstwerk von 1800 
bis 2000 von Guido Hiß, das 2005 erschien. Auch hier findet 
sich der prononcierte Hinweis (mit Berufung auf Bermbach) 
auf Wagners »hochgradig politisch ausgerichtete Konzeption 
des Gesamtkunstwerks, das [...] die sozialutopische Einfas-
sung des synthetischen Projekts in den Vordergrund stellt«. 
Und weiter: »Was zu einer Revolution des Theaters führte, 
war ursprünglich gedacht als Theater für eine revolutionierte 
Gesellschaft.« Das alles sah Hiß begründet eben in »Wagners 
›Kommunismus‹«.37 
Wagners »Kommunismus« also wieder apostrophiert als 
eine bzw. die entscheidende politische wie ästhetische Grund- 
motivation, als sine qua non für sein Verständnis eines »Ge-
samtkunstwerks«. Wie bei einem work in progress seien auf 
diese Weise also Kunst- und Gesellschaftsprozess in gegensei-
tiger tiefster Verhaftung ausgezeichnet durch stete, sich fort-
bildende und höher graduierte Entwicklung. 
Entscheidend bei der Betrachtung eines solchen Phäno-
mens – und das hervorzuheben war Anliegen dieser Ausfüh-
rungen – ist einerseits die Konstatierung und andererseits zu-
33 Till R. Kuhnle, Anmerkungen zum Begriff Gesamtkunstwerk – die Politisie- 
rung einer ästhetischen Kategorie? Lille 1992, S. 48.
34 Der Hang zum Gesamtkunstwerk. Europäische Utopien seit 1800, hrsg. von 
Harald Szeemann, Aarau-Frankfurt a. M. ²1983.
35 Bermbach, Der Wahn des Gesamtkunstwerks.
36 Roger Fornoff, Die Sehnsucht nach dem Gesamtkunstwerk. Studien zu einer 
ästhetischen Konzeption der Moderne, Hildesheim 2004, S. 203.
37 Guido Hiß, Synthetische Visionen. Theater als Gesamtkunstwerk von 1800 bis 
2000, München 2005, S. 57, S. 67.
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gleich auch die Problematisierung von Wagners Vorstellun-
gen zu einer Sozialität des »Gesamtkunstwerks«. Folgerichtig 
geriet dabei um so mehr die Prononcierung des Kommunis-
mus-Begriffs als eigenständige geistige Leistung des Kompo-
nisten ins Blickfeld, die sehr wohl angeregt war von zeitlich 
parallelen philosophischen und ideologischen Theoriebil-
dungen, etwa von Feuerbach und den »wahren Sozialisten« 
und sicher auch von Marx, die sich aber als entscheidend 
und originär für Wagners künstlerische Selbstverwirklichung 
herausstellte und sie zeitweilig sogar dominierte.
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Richard Wagners kunstreligiöse Sendung.
Der Komponist als Gott, Genie und Held
Helmut Loos
In der Musikgeschichtsschreibung ist der Begriff der Kunst-
religion zuerst mit Richard Wagner in Verbindung gebracht 
worden. Ihn für größere historische Bereiche einzusetzen, 
die unter den Prämissen der romantischen Musikanschau-
ung standen, war lange Zeit undenkbar und ist bis heute 
umstritten. Zu stark war die Vorstellung, mit der Aufklä-
rung das Wissen an die Stelle des Glaubens gesetzt und da-
mit eine neue Stufe der Erkenntnis errungen zu haben. Der 
Fortschritt der Menschheit manifestiere sich gerade in der 
Überwindung der Religion, deren Aufgaben von der Kunst 
übernommen würden, nicht aber ihre metaphysische Be-
gründung. Diese höhere Bildung zu erwerben, galt weitge-
hend als Voraussetzung zur Teilhabe an der fortschrittlichen 
Gesellschaft, die daraus ihre Legitimation ableitete. Dass das 
vielgestaltige und in sich punktuell widerstreitende System 
bürgerlichen Selbstbewusstseins aus derartigen Prämissen 
entstanden ist und gesellschaftsbildend gewirkt hat, vermag 
nicht den Fehler der Grundannahme zu korrigieren, über 
eine unzweifelhafte Basis zu verfügen, die anstelle persönlich 
zu verantwortender Überzeugung auf gesichertem Wissen 
beruhe. Seine Basis konnte je nach persönlicher Vorliebe 
nicht nur die Wissenschaft bilden, sondern auch Philosophie 
oder Kunst, die Anspruch auf »Geltung« erhoben, wie dies 
etwa Arthur Schopenhauer für die Musik formuliert hat. 
Wagner hat gelegentlich auf Bildung rekurriert und sie 
als erstrebenswertes Ziel dargestellt, ohne seinen Begriff von 
Bildung näher darzulegen. Dies ist nichts Ungewöhnliches 
und betrifft alle Begriffe, mit denen Wagner umgeht. Sein 
Verständnis einer Sache ist nur aus dem Gebrauch der ent-
sprechenden Termini über längere Zeit abzulesen, wobei 
Begriffswandlungen immer mit einkalkuliert werden müs-
sen. Größere Bedeutung als der »Bildung« kommt in Wag-
ners Schriften den Vorstellungen zu, die er mit den Termini 
»Gott«, »Genie« und »Held« oder »Heroe«1 verbindet. Dass 
1 In seinen Skizzen zu »Das Genie der Gemeinsamkeit« schreibt Wagner über 
den »Heroenmythos« (SSD 12, S. 265) und darüber, dass »Heroengötter 
endlich zu Heroen-Menschen« (ebd., S. 267) werden. Die Nähe der Ter-
mini belegt auch die Bemerkung, »unter den Deutschen schaffende Ge-
nien [seien] weit über die Heroen des Auslandes hinwegragend« (SSD 8, 
S. 156).  
er sie mit dem Künstler, speziell dem Komponisten gleich-
setzt, kommt schon in seiner Pariser Novelle Ein Ende in Pa-
ris zum Ausdruck, wenn Wagners Alter Ego sein berühmtes 
Glaubensbekenntnis formuliert. »Ich glaube an Gott, Mo-
zart und Beethoven.«2 So lässt Wagner den Menschen im Ge-
nie und im Helden zum Gott aufsteigen, verkörpert durch 
den Künstler, speziell den Komponisten. Götter und Helden 
bevölkern denn auch Wagners Bühnenwerke und fungieren 
als Apotheose der Ausnahmepersönlichkeit. Inszenierungen 
der Werke in jüngerer Zeit, zumal dem Regietheater ver-
pflichtete, lassen von der intendierten Emphase meist wenig 
übrig. Götter und Helden werden häufig zu gebrochenen 
oder grotesken Charakteren umgedeutet, deren Ausstattung 
und Agieren in einem schroffen Kontrast zu ihren musika-
lischen Äußerungen stehen. Die Abkehr vom hohen Pathos 
geht gelegentlich so weit, dass die gesamte Handlung als ein 
Fiebertraum von Wahnsinnigen inszeniert wird, wegweisend 
und berühmt Der fliegende Holländer von Harry Kupfer und 
Tristan und Isolde von Jean-Pierre Ponnelle. Auf den ersten 
Blick kann dies als künstlerischer Missbrauch abgetan wer-
den, mit dem Wagner nichts zu tun habe, emphatisch im 
Sinne des Theaters als moralischer Instanz kann es auch 
als Rettung Wagners gegen seine eigenen Intentionen für 
die Jetztzeit verstanden werden. Um den Ursachen solcher 
Erscheinungen und der Verantwortung des Autors näher 
zu kommen, ist eine genauere Untersuchung hilfreich, wie 
Wagner die grundlegenden Begriffe verwendet und verstan-
den hat. Dabei müssen ausschließlich authentische Schriften 
herangezogen werden. Es geht um den eigentlichen Inhalt 
von Wagners Kunstreligion. 
Wagners Beethoven-Kultus, wie er ihn in Leipzig aufge-
nommen hat, mit Kompositionen wie seiner C-Dur-Sinfo-
nie und vor allem mit seinen Pariser Musiker-Novellen feiert, 
war der Ausgangspunkt einer lebenslang verfolgten Kunst-
religion, die im Parsifal ihren krönenden Abschluss und in 
der Wiederaufführung der Jugendsinfonie in Venedig ihren 
2 SSD 1, S. 135.  
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beziehungsreichen Endpunkt fand.3 Wenn sich Wagner in 
seinen Züricher Kunstschriften zum einzig legitimen Nach-
folger Beethovens stilisiert, so tritt er damit auch in seine 
sakrale Position als erster der »deutschen Meister« ein, deren 
Verehrung er in den Meistersingern mit dem Schlussmono-
log des Hans Sachs lauthals fordert. Das Pathos, das Wagner 
nicht nur dieser Passage durch seine Komposition zuteilt, 
gibt dem Werk die sakrale Aura, die es religiös überhöht und 
ihm eine bedeutungsvolle Weihe verleiht. Die Musik lässt 
sich nicht von Text und Inhalt trennen, sie unterstreicht viel-
mehr die Botschaft der Werke, so wie dies Konstantin Floros 
für die Symphonik des 19. Jahrhunderts beschreibt,4 über 
deren Tradition Wagner seine Gesamtkunstwerke stellt. Die 
Bildlichkeit seiner Tonsprache, wie sie Hartmut Krones aus 
der Rhetorik heraus erklärt, lässt den entsprechenden Aus-
druckswillen erkennen, der die inhaltliche Aussage empha-
tisch überhöht. Diese Konstanten in Wagners Denken und 
Schaffen lassen sich in all seinen künstlerischen Aktivitäten 
finden und sind bereits vielfach von verschiedensten Stand-
punkten aus dargestellt worden. Inhalt und Konsequenzen 
seines kunstreligiösen Sendungsbewusstseins sollen hier wei-
ter verfolgt werden.
Nicht erst seit dem Tannhäuser sind alle Opern und Mu-
sikdramen Wagners im Mittelalter angesiedelt. Dennoch 
handelt es sich keineswegs um Mittelalterstücke in einem 
historischen Sinne, sondern um mythische Konstruktionen, 
wie sie Wagner aus seinen Vorstellungen vom antiken The-
ater der Griechen ableitet. Der Mythus oder Mythos, wie er 
in Oper und Drama 1850/51 abweichend vom Usus der Zeit 
schreibt, ist für Wagner »jederzeit wahr« und »für alle Zei-
ten unerschöpflich«.5 Diese Wahrheit ist aller Wissenschaft 
und Religion vorgeordnet. In der Schrift über Das Kunst-
werk der Zukunft rechnet Wagner 1850 mit der Wissenschaft 
ab. Ausgehend von der Natur als Bedingung allen Daseins 
beschreibt er den Weg von der Wissenschaft zur Kunst als 
den »vom Irrthum zur Erkenntniß, von der Vorstellung zur 
Wirklichkeit, von der Religion zur Natur«.6 Wenn Wagner 
hier die Gleichsetzung Irrthum–Vorstellung–Religion der 
Reihe Erkenntnis–Wirklichkeit–Natur gegenüberstellt, so 
weist er die Wissenschaft der ersteren zu, denn sie nehme 
die »Willkürlichkeit der menschlichen Anschauungen in ih-
rer Totalität« auf, trage somit »die Sünde des Lebens« und 
büße sie allein »durch ihre Selbstvernichtung: Sie endet in 
3 Gegen die Einschätzung von Carl Dahlhaus betont die Geschlossenheit 
von Wagners theoretischem Werk insbesondere in Fragen der Politik 
und Kunst sowie Kunst und Kunstreligion Udo Bermbach, »›Ästhetische 
Weltordnung‹. Zum Verhältnis von Politik, Kunst und Kunstreligion bei 
Richard Wagner«, in: Gott und Götze in der Literatur der Moderne, hrsg. von 
Reto Sorg und Stefan Bodo Würffel, München 1999, S. 221–234. 
4 Constantin Floros, Musik als Botschaft, Wiesbaden 1989. 
5 SSD 4, S. 64. Siehe dazu Dieter Borchmeyer, Art. »Mythos«, in: Moderne 
Literatur in Grundbegriffen, hrsg. von Dieter Borchmeyer und Viktor 
Žmegač, Tübingen 1994, S. 292 – 308, hier 296 –298. 
6 SSD 3, S. 45.
ihrem reinen Gegensatze, in der Erkenntniß der Natur, in 
der Anerkennung des Unbewußten, Unwillkürlichen, daher 
Nothwendigen, Wirklichen, Sinnlichen«.7 Wagners Gedanke 
der Erlösung durch Vernichtung ist hier bereits präsent. Die 
Auflösung der Wissenschaft ermöglicht nach Wagner erst 
»die Anerkennung [...] des wirklichen Lebens schlechtweg«, 
das seinen »aufrichtigsten unmittelbaren Ausdruck in der 
Kunst, oder vielmehr im Kunstwerk« finde.8 
Die Geschichtsdramen Friedrich Schillers fasst Wagner 
als »dramatische Gedichte« auf und sieht sie – im Unter-
schied zu Shakespeares Drama, gewissermaßen einem dra-
matischen Roman mit chronistischer Treue – als geschei-
tert an: »Der Dichter, der es versuchte, mit Umgehung der 
chronistischen Genauigkeit geschichtliche Stoffe für die 
dramatische Scene zu verarbeiten, und zu diesem Zwecke 
über den Thatbestand der Geschichte nach willkürlichem, 
künstlerisch-formellem Ermessen verfügte, konnte weder 
Geschichte, noch aber auch ein Drama zu Stande bringen.«9 
Diese Einschätzung Schillers, wie er sie 1850/51 formuliert 
hat, ändert sich bis 1878 nach dem Ende der Freundschaft 
mit Friedrich Nietzsche. Der Vorrang der Kunst vor der Wis-
senschaft steigert sich zu einer Richtlinienkompetenz, die 
Wagner an Schillers Geschichtsdrama Die Jungfrau von Or-
leans erläutert. Obgleich ihm kein anderer Quellenbestand 
zur Verfügung gestanden habe als Voltaire, »dieser Abgott 
aller freien Geister«, der in seinem »berühmt gewordenen 
Schmutzgedichte« La pucelle d’Orléans (1755) die Heldin 
verunglimpfte, habe Schiller sie durch seine Dichtung heilig 
gesprochen und »damit auch der ihm nachhinkenden histo-
rischen Kritik« vorgearbeitet, »welcher endlich ein glückli-
cher Fund die richtigen Dokumente zur Beurtheilung einer 
wundervollen Erscheinung zuführte«.10 Bekanntlich wird 
diese Auffassung Wagners weder der idealistischen Bildungs-
konzeption der Weimarer Klassiker gerecht, noch entspricht 
sie der historischen Forschung. Sie entspringt Wagners Aver-
sion gegenüber dem »Gespenste der ›Wissenschaft‹ [...], 
welches in unserer entgeisteten Zeit vom Sezirtische bis zur 
Schießgewehr-Fabrik sich zum Dämon des einzig für staats-
freundlich geltenden Nützlichkeits-Kultus aufgeschwungen 
hat«.11 Sicher war Wagner angesichts der eigenen Finanznöte 
die großzügige Förderung universitärer Forschung ein Dorn 
im Auge, schwerer aber wiegen seine Vorbehalte gegen den 
»Nützlichkeitskreislauf« und das falsche Heilsversprechen, 
das »die reine Wissenschaft und ihr ewiger Fortschritt« vor-
gaukeln.12 Der historischen Schule wirft Wagner vor, ihre 
Beurteilung »aller menschlichen und göttlichen Dinge [...] 
  7 Ebd., S. 45.
  8 Ebd., S. 45.
  9 SSD 4, S. 24. 
10 SSD 10, S. 87 f.
11 Richard Wagner, »Offenes Schreiben an Herrn Ernst von Weber, Verfasser 
der Schrift: ›Die Folterkammern der Wissenschaft‹«, in: SSD 10, S. 194 f.
12 SSD 10, S. 81. 
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auf die philosophische Darstellung der Welt« anzuwenden 
und damit jede metaphysische Erklärungsweise auszuschlie-
ßen.13 Beispielsweise hätten die Ergebnisse der Forschun-
gen von Charles Darwin »die entscheidendste Veranlassung 
zur immer kühneren Ausbildung jener historischen Schule 
gegeben«. Dennoch wird Darwin von Wagner als »der so 
redliche, vorsichtige und fast nur hypothetisch zu Werke ge-
hende« Forscher hoch geschätzt.14 Wagner bleibt auch von 
sozialdarwinistischen Gedankengängen nicht frei, wenn er 
etwa 1880 in seinem Tagebuch Gedanken über den »Krieg 
als negative Auslese« aufzeichnet: 
»Furcht vor Übervölkerung der Erde – Krieg als nothwendig 
dagegen angesehen. – Der Krieg rafft – im Verhältniss – nur 
einen kleinen Theil hinweg, dieser aber ist der kräftigste; 
somit dient der Krieg nicht als Mittel gegen Übervölke-
rung, sondern als Mittel der Schwächung und Degenerati-
on des Menschlichen Geschlechtes; er hat z. B. die grossen 
Geschlechter der Gothen etc. verschlungen, und dafür die 
geringeren – leider noch heute erkennbaren – uns übrig ge-
lassen. – 
[Neapel] Villa d’Angri. 2 Aug. 80.«15 
Doch dies steht in merkwürdigem Kontrast zu Wagners Mit-
leidsethik, die er sich synkretistisch aus Christentum, Brah-
manismus und Schopenhauerschen Gedanken zusammen-
gestellt hatte. Degeneration (oder Verfall, Entartung) und 
demgegenüber Regeneration gehören aber zum festen Be-
stand Wagnerscher Geschichtsphilosophie, spät durchsetzt 
von rassistischen Gedanken einer »Verderbe des Blutes«16 
nach Arthur de Gobineau, bereits früh angelegt durch Vor-
stellungen, das Ziel von Revolution und Kunst sei »der star-
ke und schöne Mensch: die Revolution gebe ihm die Stärke, 
die Kunst die Schönheit!«17 Der Fortschrittsgedanke, so wie 
ihn Wagner für die neuere Musikgeschichte als leitend zum 
»vollendete[n] Kunstwerk der Zukunft«18 formuliert hat und 
wie er das Zeitalter ganz allgemein beherrschte, steht hinter 
diesen Vorstellungen einer Perfektibilität des Menschen und 
der Menschheit durch Bildung. Den Weg dorthin sieht Wag-
ner durch klare Rangordnungen bestimmt: »Die Tonsprache 
ist Anfang und Ende der Wortsprache, wie das Gefühl An-
fang und Ende des Verstandes, der Mythos Anfang und Ende 
der Geschichte, die Lyrik Anfang und Ende der Dichtkunst 
ist.«19 
Und die Vervollkommnung ist klar vorgegeben: »Der 
Gang dieser Entwickelung ist aber ein solcher, daß er nicht 
eine Rückkehr, sondern ein Fortschritt bis zum Gewinn der 
13 Ebd., S. 83.
14 Ebd., S. 83 f. 
15 Tagebuch, S. 239. 
16 SSD 10, S. 275. 
17 SSD 3, S. 32.
18 Ebd., S. 96. 
19 SSD 4, S. 91.
höchsten menschlichen Fähigkeit ist, und nicht nur von der 
Menschheit im Allgemeinen, sondern von jedem sozialen In-
dividuum dem Wesen nach durchschritten wird.«20
Diese Gedanken äußert Wagner nicht zufällig in seinen 
Überlegungen über Das Schauspiel und das Wesen der drama-
tischen Kunst, denn mit dem Theater ist der idealistische Bil-
dungsgedanke in erster Linie verbunden. Dem Theaterwesen 
gesteht er am ehesten eine Vorreiterrolle dieser staatspolitisch 
bedeutenden Aufgabe zu, für das ein Theaterinstitut wirksam 
werden könne, »weil seine Grundbedingungen auf denen der 
größten Bildung beruhen«.21 Dem Musikerstand gegenüber 
ist Wagner zunächst eher skeptisch. Heinrich Marschner 
habe ihn als Kapellmeister bei seinen »lebhaftesten Bemü-
hungen für die Hebung des Geistes in der Dresdener Kapel-
le« gewarnt, »daß der Musiker ja rein unfähig wäre mich zu 
verstehen«. Bei eigentlichen Musikern sei eine »der höheren 
Bildung durchaus unzugängliche Organisation« vorauszuset-
zen. Wagner selbst führt dies darauf zurück, dass deutsche 
Musiker »in Deutschland von je in sehr vernachlässigter, ja 
verachteter sozialer Stellung« gelebt hätten und selbst die 
»größten musikalischen Genie’s [...] für ihre Bildung die 
Merkmale dieser Ausscheidung aus der feineren, oder auch 
geistreicheren Gesellschaft an sich« trügen, wie »an Beet-
hoven in seinem Verkehre mit Goethe in Teplitz« erkenn-
bar sei.22 Wagner skizzierte schon frühzeitig seine Idee eines 
Instituts zur »Hebung des Geistes« der Musiker. Es solle »das 
in seiner Art kostbarste und vollkommenste des Vaterlandes« 
sein und letztlich »den Ausgangspunkt höchster musikali-
scher Bildung für das gesammte Vaterland« bilden.23 
Die Genies spielen in Wagners geschichtsphilosophischen 
Entwürfen immer eine führende Rolle als – wie Johann Georg 
Sulzer 1757 formuliert – »Führer der Menschheit«.24 Beetho-
ven ist für Wagner der Inbegriff dieses Genies, der Musiker 
»R ...« aus »L ...« besucht auf seiner Pilgerfahrt zu Beethoven 
in Wien eine Aufführung des Fidelio und »war verklärt und 
betete den Genius an, der [ihn ...] aus Nacht und Ketten in 
das Licht und die Freiheit geführt hatte«.25 Kaum ein Begriff 
taucht in Wagners Schriften so häufig auf wie der des Genies 
oder Genius’, wobei sowohl eine einzelne Persönlichkeit als 
auch eine kollektive Größe wie der »Genius der deutschen 
Musik«26 oder ganz allgemein der »Genius der Musik«27 ge-
meint sein kann. Hinsichtlich der »universelle[n] Richtung, 
deren der deutsche Genius fähig ist«, habe Mozart »das in 
der höchsten Potenz« vollendet, dessen »die Universalität des 
20 Ebd., S. 91. 
21 SSD 2, S. 246.
22 SSD 8, S. 312. 
23 SSD 2, S. 231. 
24 Zitiert nach Joachim Ritter, Art. »Genie«, in: Historisches Wörterbuch der 
Philosophie, hrsg. von dems., Bd. 3, Darmstadt 1974, Sp. 279 – 309, hier 
288. 
25 SSD 1, S. 105. 
26 SSD 10, S. 292. 
27 Ein »Wunderjuwel«, siehe SSD 1, S. 169.
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deutschen Genius fähig ist«.28 Allein für Mozart hat Wag-
ner die Bezeichnung »Universalgenie« verwendet.29 Darüber 
hinaus geht nur Beethoven, »welcher die deutsche Musik zu 
ihrer anerkannten allgemeinen Bedeutung geführt hat«.30 
Wagner verehrte »Beethoven’s allgewaltiges Genie«31 tief in-
brünstig, denn: »Auf Haydn und Mozart konnte und muß-
te ein Beethoven kommen; der Genius der Musik verlangte 
ihn mit Nothwendigkeit.«32 Bekanntlich führt Wagner diese 
notwendige Entwicklung weiter zum Gesamtkunstwerk und 
damit zu seiner eigenen Person, für deren Genialität er Wil-
helmine Schröder-Devrient als Zeugin benennt.33
Die soziale Stellung des Genies umreißt Wagner in fik-
tiven Tagebuchblättern des verstorbenen »R ...« im Umkreis 
der Pariser Musiknovellen 1841. Der Künstler und die Öf-
fentlichkeit stehen sich demnach in einem unüberbrückbaren 
Gegensatz gegenüber. Das Genie schafft, »die Begeisterung 
in göttlichen Tränen« auslebend, voll von »einzigen Won-
nen« für sich allein, während draußen »jene schauerliche 
Masse, welche Publikum heißt«, nur »gelangweilte, stump-
fe Menschen« aufweist, die in »kotigen Straßen« leben und 
»die mit dem Feuer göttlicher Eingebung begnadeten Sterb-
lichen« niemals zu verstehen vermögen.34 Schwer und von 
einem »dämonische[n] Geheimnis« umgeben sei des Genies 
»Drang zur Öffentlichkeit«, das ihn zur Selbstverleugnung 
nötige und ihm einen absoluten Egoismus abverlange: »Mehr 
als dem Manne die Ehre, als dem Weibe die Schamhaftig-
keit, ist aber das Genie eben sich selbst.« 35 So eindringlich er 
an anderer Stelle auch das Aufgehen des »Egoismus in den 
Kommunismus« 36 fordert, so stark rechtfertigt, ja fordert er 
den Egoismus in einem Brief aus Zürich an Ferdinand Hei-
ne in Dresden vom 4. Dezember 1849. Ursprünglich sähen 
die Menschen aus ihrem Wesen und ihrer Empfindung her-
aus »das Gute, Edle, Wahre und Schöne als das höchste an«, 
und so sei »dieß ihr Gott«, eine in Feuerbachschem Sinne 
aus dem Leben gewonnene Macht.37 Da aber das Geld an 
diese Stelle getreten sei, verlange es die Selbstbeherrschung, 
ein »absoluter Egoist« zu werden. Um »unter der allgemeinen 
schlechtigkeit [...] mit dem nackten leben« davon zu kom-
men, müsse »diese blos kluge, im grunde egoistische Selbst-
beherrschung zu einer religiösen pflicht« erhoben werden.38 
Erst in der Zukunft werde sich dies ändern und sich »die 
wahre menschliche natur zur allgemeinen nothwendigkeit 
28 SSD 1, S. 160 f.
29 Ebd., S. 239.
30 SSD 7, S. 92. 
31 SSD 1, S. 163. 
32 SSD 3, S. 100.
33 Mein Leben, S. 249. 
34 SSD 1, S. 180 f.
35 Ebd., S. 182. 
36 SSD 3, S. 51
37 SBr 3, S. 182. 
38 Ebd., S. 184.
erheben«.39 Damit zeige sich der wahre Gott, Wagners Gott, 
»denn mein Gott ist meine kunst, wie das Schöne, Edle und 
Wahre überhaupt«.40 
Verständnis für sein »edles« Streben vermag Wagner nir-
gends zu erkennen. Das »moderne Kunstpublikum« – »ihr 
Gelangweilten, ihr Vergnügungssüchtigen, ihr eitlen Einge-
bildeten, ignorante Alleswisser, schlechtherzige, neidische, 
käufliche Rezensenten«41 – setze das Genie unsäglichen Qua-
len aus, wo es doch nur frei sein wolle, »um sein Genie rein 
beglückend walten zu lassen«.42 Und so vehement Wagner 
andernorts auch Kapitalismus und Geldwirtschaft verurteilt 
und abzuschaffen gefordert hat, hier sieht er für das Genie 
den einzigen Ausweg zur Freiheit eben im Gelde. Dabei ist 
jeder Weg recht: »er mag lügen so viel er will, seine Wahrhaf-
tigkeit wird sich doch nie trüben.«43
Die Unabhängigkeit des Genies von Gesetzen, so wie sie 
als wichtiger Bestandteil des Geniebegriffs im 18. Jahrhun-
dert formuliert worden ist, wird hier vom jungen Wagner in 
bestürzender Klarheit auf ganz konkrete Lebenssituationen 
hin gerechtfertigt. Diese Freiheit entbindet von jeder Pflicht: 
»das Genie ist im Betreff der Pflicht das gewissenloseste We-
sen: nichts bringt es aus ihr zu Stande«.44 Und sie kennt kei-
ne Rücksicht, da moderne Kunst nur »mit rücksichtsloses-
ter Aufrichtigkeit bewerkstelligt« werden könne.45 So habe 
beispielsweise Goethe »der Schwung des deutschen Genius« 
mitgerissen, »rücksichtslos die Gränzen« zu überschreiten, 
»welche die geringe Vorbildung der deutschen Schauspiel-
kunst dem Dichter [...] zog«.46 
Gesetzesverstöße, Gewissenlosigkeit und Rücksichtslosig-
keit gegenüber Mitmenschen sind Kennzeichen des Genies 
und nicht moralisch zu verurteilen. Wagner nimmt solche 
Verhaltensweisen nicht einmal als falsch und negativ wahr, 
sondern sieht sie als aus »innerer Nathurnotwendigkeit« 
gerechtfertigt an. Sie sind nicht etwa üble Mittel zu einem 
edlen Zwecke, sondern sie gehören mit zu dem hohen Sinn 
wahrer Kunst. Nicht anders kann Wagners Überzeugung 
gedeutet werden, »daß wahre Kunst nur auf der Grundla-
ge wahrer Sittlichkeit gedeihen kann« und »mit wahrer Re-
ligion vollkommen Eines« bilde.47 Die Gleichsetzung von 
Kunst und Moral formuliert Wagner 1868 auch in einem 
Brief an seine Schwester Clara Wolfram, der er mit Bezug 
auf seine Meistersinger aus Schopenhauerscher Entsagung 
heraus »die ruhige, interesselose Freude am Schönen und 
39 Ebd., S. 184. 
40 Ebd., S. 184.
41 SSD 1, S. 182.
42 Ebd., S. 184.
43 Ebd., S. 184. 
44 Ebd., S. 181.
45 SSD 5, S. 56. 
46 SSD 8, S. 77. 
47 SSD 10, S. 251.
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Guten« anempfiehlt.48 Diese Gleichsetzung sieht Wagner 
mit der Interesselosigkeit gegeben, wenn er (1878) den nicht 
ganz nachvollziehbaren Schluss zieht, dass »einzig Das, was 
man das Gute in der Kunst nennen kann [, ...] ganz gleich 
dem moralisch Guten« sei, da es »keiner Absicht, keinem 
Anliegen entspringen kann«.49 Die »Kategorie des moralisch 
Schlechten« sieht Wagner in Werken wirksam, die lediglich 
die »Unterhaltungssucht auszubeuten« beabsichtigen.50 
Das moralisch Gute sieht Wagner im Helden verkörpert, 
dem nach dem Vorbild der hellenischen Feiern im Drama die 
»Verherrlichung und Verehrung des Gottes oder des Helden 
[...] als ein gemeinsames Ganzes inbegriffen« zukomme.51 Der 
darstellende Künstler müsse »im Kunstwerke die Handlung 
des gefeierten Helden nicht nur« darstellen, »sondern sie mo-
ralisch durch sich selbst« wiederholen.52 Kommt der Mime 
seiner Aufgabe nicht nach, so könne dies »zum Verderben 
der besten sittlichen Anlagen des Volkes, der besten künstle-
rischen Anlagen der Kunst führen«.53 Aufgabe ist es dagegen, 
»jedes Gebiet, auf welchem geistige Bildung zur Bestätigung 
wahrer Moralität anleiten mag, mit äußerster Sorgsam-
keit bis in seine weitesten Verzweigungen zu erforschen«.54 
»Denn gewiß ist es, daß die öffentliche Sittlichkeit sehr wohl 
nach dem Charakter der öffentlichen Kunst einer Nation be-
urtheilt werden kann: keine Kunst wirkt aber so mächtig auf 
die Phantasie und das Gemüth eines Volkes, als die täglich 
ihm öffentlich gebotene theatralische.«55
Lange Zeit habe man »einen unmittelbaren Bezug zur 
Sittlichkeit [...] gemeinhin der Musik noch nicht zuerkennen 
wollen, man hat sie sogar für sittlich ganz unschädlich gehal-
ten. Dem ist nicht so«. Vielmehr könnten wir »mit ziemli-
cher Sicherheit behaupten, daß die von Beethoven’s Musik 
Begeisterten thätigere und energischere Staatsbürger waren, 
als die durch Rossini, Bellini und Donizetti Verzauberten, 
namentlich reiche und vornehme Nichtsthuer machten die 
Klasse der Letzteren aus«.56 Diese Ausführungen des Jahre 
1848 sprechen die Klasse der Beethovener an, die Robert 
Schumann 1836 als »die phrygischen Mützen, die Formen-
verächter, die Genialitätsfrechen«57 bezeichnet und die Wolf-
gang Robert Griepenkerl in seiner erstmals 1838 erschiene-
nen Novelle Das Musikfest oder die Beethovener als jungdeut-
sche bzw. jungeuropäische Revolutionäre charakterisiert hat. 
Der »Republikaner Beethoven«58 ist für Wagner der Held, 
48 Richard Wagner, Brief vom 20.  Oktober 1868 an die Schwester Clara 
Wolfram, in: Br Familie, S. 266. 
49 SSD 10, S. 75. 
50 Ebd., S. 75. 
51 SSD 3, S. 132. 
52 Ebd., S. 166.
53 SSD 8, S. 117. 
54 SSD 10, S. 262. 
55 SSD 9, S. 318. 
56 SSD 2, S. 269. 
57 Robert Schumann, GS I, S. 144 f.
58 SSD 1, S. 147. 
»der das weite, uferlose Meer der absoluten Musik« erforscht 
und »für die neugeborene, glückselige künstlerische Mensch-
heit der Zukunft« erschlossen habe.59 Für andere Künstler 
verwendet Wagner den Begriff des Helden übrigens nicht. 
Wie das Genie vertritt der Held die neue Moral, er steht 
jenseits aller traditionellen Ordnung und Gesetz. Dies be-
trifft fast alle männlichen Hauptfiguren, die Wagner in sei-
nen Werken geschaffen hat: Rienzi, den »letzten römischen 
Tribunen«, macht Wagner »zum Helden einer großen tra-
gischen Oper«,60 und das Volk akklamiert ihn als »Befreier, 
Retter, hoher Held!«61 Der fliegende Holländer macht eine 
gewisse Ausnahme, »dieser trübselige Held«,62 so wird er 
von Wagner Liszt gegenüber einmal bezeichnet. Tannhäuser 
bezeichnet Wagner in seiner Autobiographie als »Held des 
Dramas«.63 Dann steigert sich die Bezeichnung Held, Lo-
hengrin wird im Libretto 15-mal als Held bezeichnet, Sieg-
fried in Siegfrieds Tod etwa 30-mal. Im Ring des Nibelungen 
ist Walhall bevölkert von Helden, fast 100-mal ist von den 
Helden die Rede, das ganze Stück dreht sich bekanntlich 
um den Helden Siegfried und seine Funktion als freier, von 
den Gesetzen unabhängiger Mensch. Tristan ist ein Held, 
15-mal wird er entsprechend apostrophiert. Junker Stolzing 
wird spöttisch von Magdalene, später einmal emphatisch 
von Eva als Held tituliert. Auch Parsifal wird nur einmal von 
Kundry Held genannt, obwohl die Szene von vielen Helden, 
den Gralsrittern, bevölkert ist, dies geschieht aber bedeutsam 
direkt nach ihrem Erweckungskuss. Die autobiographischen 
Züge der Helden sind bekannt, und Wagner lebte ihre Amo-
ralität persönlich konsequent aus, wie nicht nur seine Verei-
nigung mit Cosima von Bülow demonstriert. 
Wie stark das Denken Wagners um den Heldenbegriff 
kreist, beweisen seine Schriften insgesamt. Es gipfelt in dem 
als drittem der Ausführungen zu Religion und Kunst 1881 
veröffentlichten Aufsatz Heldentum und Christentum. Wag-
ner verarbeitet Gedankengut Schopenhauers und Gobi-
neaus, indem er Degeneration und Regeneration des Men-
schengeschlechts mit einer hierarchischen Schichtung der 
Rassen in Verbindung bringt und diese an der »Fähigkeit zu 
bewusstem Leiden« misst. Gegenüber »niedrigeren Naturen« 
vermögen »Helden-Naturen« durch Leiden »den Intellekt 
der höheren Natur bis zum Wissen der Bedeutung der Welt 
[zu] steigern«.64 Die »Fähigkeit zu bewusstem Leiden« sei 
göttlich zu nennen als letzte, höchste Stufe, »welche die Na-
tur in der aufsteigenden Reihe ihrer Bildungen erreichte«.65 
Dieser hohe Bildungsstand wird gefährdet »durch degeneri-
rende Vermischung des heldenhaften Blutes edelster Racen 
59 SSD 3, S. 85 f. 
60 SSD 1, S. 12.
61 Ebd., S. 47. 
62 BW-Liszt, S. 267. 
63 Mein Leben, S. 323. 
64 SSD 10, S. 277.
65 Ebd., S. 281.
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mit dem, zu handelskundigen Geschäftsführern unserer 
Gesellschaft erzogener, ehemaliger Menschenfresser«.66 Der 
arischen Rasse, »durch heldenmüthige Arbeit bekämpfter 
Leiden und Entbehrungen [...] von anderen Menschenracen 
ein für alle Male« unterschieden,67 komme als »der edelsten 
Rasse« die »im natürlichen Sinne durchaus gerechtfertig-
te, Beherrschung und Ausbeutung der niederen Racen« zu. 
Zwar werde dadurch »eine schlechthin unmoralische Welt-
ordnung begründet«, die einzige »mögliche Gleichheit al-
ler« sieht Wagner aber in dem »Gewinn einer allgemeinen 
moralischen Übereinstimmung«, wie sie das »wahrhaftige 
Christenthum« in seinem Sinne auszubilden berufen sei.68 
Das Verderben abzuwehren, sei der Retter »im Heiligen als 
göttlichen Helden«69 aufzusuchen, und wie dann »auf der 
Grundlage einer wahrhaftigen [...] Moralität eine wahrhaf-
tige ästhetische Kunstblüthe einzig gedeihen kann, darüber 
giebt uns das Leben und Leiden aller großen Dichter und 
Künstler der Vergangenheit belehrenden Aufschluß«.70 Der 
Erlöser und Held ist immer der Künstler. 
Das Gegenbild der positiven Erscheinungen denkt Wag-
ner stets mit. So wie er hohe und niedrige Rassen, Kunst und 
Wissenschaft, Gefühl und Verstand, Mythos und Geschichte 
scharf wertend unterscheidet, so scheidet er auch »Bildung 
und Unbildung«. Er sieht zwischen beiden einen »täglich 
wahrgenommene[n] und bitter beklagte[n] Abstand«, dass 
ein »Mittelglied zwischen beiden [...] undenkbar, eine Ver-
söhnung [...] unmöglich« sei. Die »auf jene unnatürliche 
Bildung begründete moderne Kunst« verdanke ihr Dasein 
allein der »tiefste[n] Unbildung der eigentlichen Masse der 
Menschheit«.71 Sie gilt es zu bekämpfen, und es »lebe der 
Sieg, den unser höheres Bewußtsein über die Nichtswürdig-
keit des Gemeinen erringt!«72 Eine nichtswürdige Erschei-
nung stellt in der Novelle Eine Pilgerfahrt zu Beethoven der 
Engländer als Gegenpart zum treuen deutschen Musiker dar, 
der ihn »im Innersten verabscheute«.73 Ähnliche Gegensät-
ze stellt Wagner auf die Bühne, wenn er seine Helden mit 
entsprechenden Negativfiguren konfrontiert, wenn er etwa 
Friedrich von Telramund und seine Gemahlin Ortrud dem 
Lohengrin, Alberich oder Mime oder Hagen dem Siegfried, 
Beckmesser dem Stolzing und Klingsor dem Parsifal ent-
gegensetzt. Die Gegenspieler des Helden sind in ihrer ab-
grundtiefen Unfähigkeit und Bosheit als wahre Hassfiguren 
gezeichnet. Das wohl aussagekräftigste Beispiel stellt Mime 
dar, der seinen heimtückischen Giftanschlag auf Siegfried so-
gleich mit dem Leben bezahlt. Den umstrittensten Fall bildet 
66 Ebd., S. 284.
67 Ebd., S. 278.
68 Ebd., S. 284. 
69 Ebd., S. 279.
70 Ebd., S. 285.
71 SSD 3, S. 149. 
72 SSD 1, S. 149. 
73 Ebd., S. 99. 
Beckmesser, dem seit der »Ehrenrettung eines Kritikers« von 
Walter Jens 1974 das Regietheater häufig eine neue Deutung 
hat angedeihen lassen.74 Denn so sehr Jens versucht, seine 
Umdeutung als Wagners Intention erscheinen zu lassen, so 
deutlich beruht seine Argumentation auf der Standeswürde 
des Stadtschreibers als Vertreter des Gesetzes. Gerade die Ge-
setze und den darauf beruhenden Staat aber finden wir bei 
Wagner immer wieder anarchistisch verunglimpft und zu-
gunsten des freien Helden herabgesetzt, sodass die Kritik von 
Jens bei einem Randsyndrom stehen bleibt, wo die Grundla-
gen von Wagners Kunstreligion hinterfragt werden müssten. 
Richard Wagners »Ring des Nibelungen« im Lichte des deut-
schen Strafrechts hat Ernst von Pidde zu beleuchten unter-
nommen. Zwar handelt es sich bei dem Autor um ein Pseu-
donym und insgesamt um eine Satire von 1968, ein ernster 
sachlicher Hintergrund lässt sich aber gar nicht wegdeuten. 
Absolut zutreffend wird Siegfrieds »in einer Anwandlung hef-
tigen Ekels« ausgeführter Schwertstreich, mit dem er Mime 
tötet, als »Notwehrexzess« identifiziert und das Maß einer 
Freiheitsstrafe nicht unter fünf Jahren Haft als angemessen 
bestimmt. Insgesamt ergibt die Überprüfung der Personen, 
dass sie ein erhebliches Strafregister aufweisen, sodass fünf 
lebenslange Freiheitsstrafen und elf Mal zeitlich begrenzter 
Freiheitsentzug zu erwarten seien, nur zwei überhaupt straf-
frei ausgingen. Ironisch beklagt der Autor, dass sich ein Auf-
führungsverbot nicht durchsetzen lasse, da »das in Artikel 5 
des Grundgesetzes niedergelegte Recht der freien Meinungs-
äußerung auch solche Kunstwerke schützt, deren ethische 
Substanz fragwürdig ist«.75
Tatsächlich lässt sich ernsthaft fragen, ob die Stücke, die 
Wagner mit dem hohen theoretischen Anspruch und dem 
großen musikalischen Aufwand auf die Bühne stellt, als Ge-
samtkunstwerke eigentlich dem Menschenbild entsprechen, 
wie es 1948 in der Allgemeinen Erklärung der Menschenrechte 
formuliert worden ist. Ungeachtet ihrer unterschiedlichen 
Herkunft lässt sich sicher weder sagen, dass Wagners Ge-
schöpfe alle »frei und gleich an Würde und Rechten gebo-
ren« seien, noch dass die Helden ihnen die entsprechende 
Achtung entgegenbrächten. So wie Wagner seine Helden 
aus dem Geniebegriff heraus als Götter und als Vorbilder 
seines Ideals vom freien Menschen versteht, so steht er in 
74 Walter Jens, »Ehrenrettung eines Kritikers: Sixtus Beckmesser«, in: Pro-
grammheft der Bayreuther Festspiele 1974. Wieder abgedruckt in: Richard 
Wagner, Die Meistersinger von Nürnberg. Texte. Materialien. Kommentare, 
hrsg von Attila Csampai und Dietmar Holland, Reinbeck bei Hamburg 
1981, S. 249 –257.
75 Ernst von Pidde, Richard Wagners »Ring des Nibelungen« im Lichte des 
deutschen Strafrechts, Neuausgabe Berlin 2003, S. 73. Die strafrechtlichen 
Schlüsse von Pidde werden in juristischer Fachliteratur durchaus ernst 
genommen, siehe Eberhard Erwin Wieser, »Der Ring des Nibelungen im 
Licht des Zivilrechts«, in: Festschrift für Erwin Stein zum 80. Geburtstag, 
hrsg. von Hermann Avenarius u. a., Bad Homburg 1983, S.  383 –394. 
Dabei liest sich die zivilrechtliche Untersuchung über die Eigentumsver-
hältnisse des Rings, in juristischer Fachsprache abgefasst, für Laien kaum 
weniger amüsant als Piddes Satire.
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der Tradition des idealistischen Bildungsdenkens, das im 
Sinne Schillers die Schaubühne als eine moralische Anstalt be-
trachtet und mit der Perfektibilität des Menschen auch eine 
niedere Klasse Ungebildeter in Kauf nimmt, die sich noch 
keine Würde in antikem Sinne erworben haben (dignitas im 
Sinne Ciceros in De re publica). Bildung als ein Prozess zum 
Erwerb von Menschenwürde ist eine in der fortschrittlichen 
bürgerlichen Gesellschaft verbreitete Vorstellung, die hohe 
soziale Hürden aufstellt und in der Figur des Prometheus 
lebendigen Ausdruck gefunden hat. Für Wagner ist der Pro-
metheus »die tiefsinnigste aller Tragödien«,76 Beethoven »ein 
zweiter Prometheus, der aus Thon Menschen bildete, [wie] 
Beethoven aus Ton sie zu bilden gesucht«.77 Damit begreift 
Wagner den Prometheus als Mythos, seine Geschichte als 
Wahrheit. Die geformten Lehmfiguren, die sich zwar be-
wegen, aber noch keine Erziehung, keine Bildung besitzen, 
will Prometheus zerschlagen, vernichten, bevor er auf die 
Idee kommt, sie durch die Künste zu bilden. Erst danach 
akzeptiert er sie.78 
Wagners Intention, mit dem Ring einen modernen My-
thos zu schaffen und darin das Welt- und Selbstverständnis 
des industriellen Zeitalters zum Ausdruck zu bringen, bein-
haltet eine Menge revolutionären Geistes, der auf Zerstörung 
ausgeht, um Platz für das Neue zu schaffen. Der Ausnahme-
76 SSD 3, S. 11. 
77 SSD 3, S. 95. Siehe auch »diese beiden Prometheus› – Shakespeare und 
Beethoven«, SSD 3, S. 110.
78 Helmut Loos, »Prometheus in der Musik«, in: Beethoven 5. Studien und In-
terpretationen, hrsg. v. Miecysław Tomaszewski und Magdalena Chrenkoff, 
Kraków 2012, S. 441– 452.
mensch nimmt dabei eine ganz besondere Rolle ein, da er als 
Gott, Genie und Held, so wie sich dieses Ideal im Künstler 
vereint, die Prozesse zu steuern und das Volk oder die Masse 
zu leiten vermag. Die Führerfigur, so wie sie sich aus dem Ge-
nie-Gedanken in der deutschen Literatur, Philosophie und 
Politik seit etwa 1750 entwickelt hat, findet auch bei Wagner 
ihren Niederschlag.79 In seiner Gedankenwelt besitzt sie eine 
zentrale Position und kann mit anderen Ideen unheilvolle 
Allianzen eingehen, etwa mit dem bei Wagner ganz ausge-
bildeten Gedanken an eine Erlösung durch Vernichtung.80 
Dass der Personenkult und die entsprechende Verachtung 
angeblich niederer Geschöpfe nach 1945 dem deutschen 
Publikum unerträglich geworden sind, erscheint mir als ein 
Grund für die aktuellen Erscheinungen im Regietheater, das 
Wagner inszeniert. Den von Wagner intendierten Mythos als 
Wahrheit, d. h. als kunstreligiöse Offenbarung mit morali-
scher Verpflichtung zu akzeptieren, mag in bestimmten Krei-
sen zwar immer noch akzeptiert werden, erfreut sich aber an-
scheinend – ganz im Unterschied zu früheren Zeiten – keiner 
breiteren gesellschaftlichen Wirkung mehr. Faszination übt 
eher die Bewunderung einzelner künstlerischer Leistungen 
aus, und anregend wirkt sicher die Auseinandersetzung mit 
den Werken vor dem Hintergrund ihrer spannenden und 
fragwürdigen Rezeptionsgeschichte. 
79 Jochen Schmidt, Geschichte des Genie-Gedankens in der deutschen Literatur, 
Philosophie und Politik 1750 –1945, 2 Bde., Darmstadt 1985.
80 Hartmut Zelinsky, »Die ›feuerkur‹ des Richard Wagner oder die ›neue Re-
ligion‹ der ›Erlösung‹ durch ›Vernichtung‹«, in: Richard Wagner. Wie antise-
mitisch darf ein Künstler sein?, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer 
Riehn (Musik-Konzepte 5), München 1978, S. 79 –112. Der Anleihen in 
Cosima Wagners Tagebüchern bedarf es nicht, um dies nachzuweisen. 
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Hans Otto Seitschek
Vorbemerkung
»Décadence« gegen Erlösung – mit diesen Begriffen sind 
zwei entscheidende Persönlichkeiten aufgerufen, die Den-
ken, Kultur und Kunst in Deutschland geprägt haben, wie 
dies kaum andere taten: Richard Wagner und Friedrich 
Nietzsche. Über das spannungsreiche und so entscheidende 
Verhältnis der beiden Dioskuren deutscher Kultur des mitt-
leren und späten 19. Jahrhunderts gäbe es, nicht zuletzt von 
psychologischer Warte aus, vieles zu sagen. Dies bleibe indes 
Anderen, Berufeneren überlassen. Nur so viel sei angemerkt: 
Die europäische Geisteswelt und Kunst, besonders die Mu-
sik, hat durch die beiden, Wagner und Nietzsche, entschei-
dende Prägungen erhalten – gerade Nietzsches vielschichti-
ger Beitrag zum europäischen Musikverständnis wird dabei 
allzu oft übersehen.
1. Wagner und Nietzsche: Positionierungen
Nietzsches zunächst hochverehrter Freund, der Tonkünstler 
Richard Wagner, wird für ihn später zum »Fall«, zu einem 
»casus« – ja beinahe zu einer »causa« im juristischen Sinne. 
Die Nähe der Worte »Fall« und »Sturz« sind von Nietzsche 
durchaus beabsichtigt. Doch wie kommt es dazu? Wagner 
fällt für Nietzsche. Er fällt sich und dem Anspruch seiner 
Kunst, eine breite Wirkung zu entfalten, zum Opfer und 
kommt dadurch zu Fall. Was als hoffnungsvolle, von gegen-
seitigem Verständnis geprägte »Sternen-Freundschaft«1 be-
gann, endet in einer unüberwindlichen Kontraposition.
Die Verehrung, die der katholische Komponist Anton 
Bruckner (1824 –1896), Zeitgenosse von Schopenhauer 
(1788 –1860), Wagner (1813 –1883) und Nietzsche (1844 – 
1900), Richard Wagner entgegenbrachte, zeigt in diesem Zu-
sammenhang, wie Wagner von zwei sehr unterschiedlichen, 
einander nahezu diametral gegenüberstehenden Punkten 
1 Friedrich Nietzsche, »Die fröhliche Wissenschaft«, in: ders., Sämtliche Wer-
ke, Kritische Studienausgabe in 15 Bänden (= KSA), hrsg. von Giorgio Col-
li und Mazzino Montinari, Bd. 3, München u. a. 1980, § 279, S. 523 f.
aus wahrgenommen wurde: Bruckner und Nietzsche. Man 
denke in diesem Zusammenhang nur an die Verwendung 
von drei Hauptthemen im Kopfsatz der Symphonien Bruck- 
ners, die an die Allerheiligste Dreifaltigkeit gemahnen. Sie 
machen Bruckners Werk, in besonderer Weise die Sympho-
nien, gewissermaßen zu einem »ästhetischen Gottesbeweis«. 
Nietzsche steht da bekanntlich auf der anderen, die Trans- 
zendenz bestreitenden Seite. Schon aus dieser Konstel- 
lation, Bruckner – Wagner – Nietzsche wird die Zentralstel-
lung Wagners, die er trotz aller Urteile und Vorurteile im 
deutschen Musikschaffen des 19.  Jahrhunderts einnimmt, 
ersichtlich.
Anhand der verschiedenen Schriften Nietzsches, die sich 
mit Wagner auseinandersetzen, lässt sich dieser Prozess, der 
insbesondere die Problematik von »décadence« und Erlösung 
bei Wagner umfasst, deutlich nachvollziehen. Die Freund-
schaft zwischen Wagner und Nietzsche schlägt sich in der 
Widmung von Die Geburt der Tragödie aus dem Geiste der 
Musik (1872) an Wagner und in der zur Eröffnung der Bay-
reuther Festspiele geschriebenen vierten »Unzeitgemässen 
Betrachtung«, Richard Wagner in Bayreuth (1876), nieder. In 
der Frühphase ihrer Bekanntschaft war es vor allem das Den-
ken Arthur Schopenhauers, in dem sich Nietzsche und Wag-
ner verstanden.2 Schopenhauer bildete hier in der Tat eine 
Art »Scharnier« zwischen den beiden. »Nietzsche konnte erst 
mit Schopenhauer über Schopenhauer hinaus und zu sich 
selbst gelangen, während Wagner mit Schopenhauer und 
trotz Schopenhauer sich selbst treu zu bleiben vermochte«, 
so zu Recht Günter Zöller.3
Wagner hat sich, so Nietzsche, in der Folge jedoch mehr 
und mehr entfernt vom kühnen, einsamen Neuschaffen von 
Kunst-Musik als neuer alter Einheit, wie sie in der antiken 
griechischen Tragödie wurzelt und wie sie in einer langen 
Verfallsgeschichte verloren ging.
2 Vgl. Dietrich Fischer-Dieskau, Wagner und Nietzsche, München ²1979, 
S. 28 – 33.
3 Vgl. Günter Zöller, »Schopenhauer«, in: Wagner und Nietzsche, hrsg. von 
Stefan Lorenz Sorgner u. a., Reinbek 2008, S. 355 – 372, hier S. 370 f. 
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Mit Beginn der Festspiele 1876 in Bayreuth wendet sich 
Wagner laut Nietzsche immer stärker der Masse zu und lässt 
ihr seine Kunst gefallen. Das Umfeld und das Getriebe der 
ersten Bayreuther Festspiele konnte Nietzsche nicht ertragen. 
Wenige Tage nach dem Auftakt fuhr er – vor allem gesund-
heitlich bedingt – ins benachbarte Klingenbrunn, kehrte je-
doch nach einer guten Woche wieder nach Bayreuth zurück. 
Im November 1876 kam es dann zur letzten Begegnung von 
Nietzsche und Wagner in Sorrent.
Für Nietzsche war die Hinwendung zur Masse ein un-
verzeihlicher Perspektivenwechsel Wagners, den er ihm nie 
nachsehen konnte. Diesen Wandel problematisiert Nietzsche 
in seiner kurzen Schrift Der Fall Wagner. Ein Musikanten-
Problem, die er 1888, fünf Jahre nach Wagners Tod, noch vor 
dem eigenen Zusammenbruch selbst veröffentlichen konnte. 
Dabei sieht Nietzsche die philosophische Auseinanderset-
zung mit Wagner als notwendig an, aber er hält es für ebenso 
notwendig, in einer »Selbstüberwindung«4 vom »décadent« 
Wagner loszukommen. In Der Fall Wagner bringt Nietzsche 
demnach auch seinen Bruch mit dem Künstler an die Öf-
fentlichkeit.
Das Neue verwirklicht sich für Nietzsche stets in schwin-
delerregenden Höhen wie der Oberengadiner Gebirgswelt, 
fernab von jeglichem Massenbetrieb in der Einsamkeit des 
Eremiten, der mit sich und dem Ideal allein sein und sich 
selbst damit auseinandersetzen muss. »Der Kampf mit dem 
Dämon«, so Stefan Zweig, geschieht letztlich immer in tra-
gischer Einsamkeit.5
Die Aufgabe dieses schaffenden Ideals seitens Wagners 
lässt Nietzsche sogar noch härtere Kritik üben, wie die 1895 
während Nietzsches gesundheitlichen Verfalls herausgege-
bene Schrift Nietzsche contra Wagner, auf deren Veröffentli-
chung Nietzsche selbst verzichtete, unverhohlen zum Aus-
druck bringt. Ohne Rücksicht geht Nietzsche hier Wagner 
an.
Doch welche philosophischen Ideale sah Nietzsche, der 
selbst komponierte, bei Wagner, der auch als Schriftsteller 
hervortrat, zunächst verwirklicht? Es sind dies besonders die 
Ideale der Einheit und der Ganzheit.
2. Einheit und Ganzheit
Nietzsche sieht Sein und Denken als Einheit an, ähnlich 
Parmenides’ Seinsmonolith, allerdings in eigener, unidea-
listischer Weise. Bei Wagner kommt für Nietzsche dieser 
Einheitsgedanke in seiner Vorstellung vom Musikdrama 
zum Ausdruck. Theodor W. Adorno widmet dem Musik-
4 Nietzsche, »Der Fall Wagner«, in: KSA 6, S. 11.
5 Vgl. Stefan Zweig, Der Kampf mit dem Dämon. Hölderlin, Kleist, Nietzsche 
(1925) (= Gesammelte Werke in Einzelbänden), Frankfurt a. M. ²2002, 
S. 203 – 285, hier S. 205 – 209 und 263 – 273.
drama Kapitel VII seines eigenwilligen Versuchs über Wagner 
(1937/38, erschienen 1952).6 Das Musikdrama ist für Wag-
ner, wie Adorno bekräftigt, »das ›Drama der Zukunft‹, das 
dichterische, musikalische und mimische Elemente vereint.«7 
Adorno sieht Wagner hier zwar Nietzsche antizipieren8 und 
sich von Schopenhauer bestätigt fühlen,9 doch im Ganzen 
sieht Adorno Wagner zu funktional. Auch die Adornosche 
Position, dass »die der Wagnerschen Verfahrungsweise im-
manente Metaphysik [...] der Entzauberung der Welt«10 
verschwistert sei, ist zu bezweifeln. Erstens wirkt der An-
klang an Max Weber (»Entzauberung der Welt«) in diesem 
Zusammenhang anachronistisch und zweitens kommen die 
weiten Dimensionen des Wagnerschen Musikschaffens da-
bei viel zu kurz. Adornos Kritik an der Ring-Tetralogie, an 
Tristan und Isolde oder am Parsifal sowie an den Meistersin-
gern legt dies deutlich an den Tag. Hier zieht Adorno immer 
wieder Parallelen zur Ästhetik des Films und zur modernen 
»Kulturindustrie«,11 die auch im entsprechenden Kapitel der 
mit Max Horkheimer veröffentlichten Dialektik der Aufklä-
rung (1947/1969) kritisiert wird.12
Ähnliche Gedanken zur Ästhetik entwickelt fast zeit-
gleich 1935/36 Adornos Freund Walter Benjamin in seinem 
im Pariser Exil entstandenen Aufsatz über Das Kunstwerk im 
Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit (1936/1963).13 
Das »Wagnersche« Musikdrama bleibt für Adorno weitge-
hend im engen Rahmen der »Phantasmagorie«,14 »der alle-
gorisch befrachteten« Motivik und im »Reflex der Warenwelt 
im Kunstwerk«15 gefangen, sodass »die Wagnersche Totalität, 
das Gesamtkunstwerk, zum Zerbrechen verurteilt« ist – so 
»disparat«16 ist es im Grunde. »[G]eschichtsphilosophisch«, 
so schreibt Adorno weiter, muss »das Gesamtkunstwerk schei- 
tern«, da es »Zufälliges [ist], das usurpatorisch sich selbst 
Notwendigkeit zuschreibt.«17
Das Musikdrama, das sich gewissermaßen selbst überlebt, 
wird von Wagner, so Adorno – der meines Erachtens das or-
ganische, naturhafte Ganze von Sprache und Ton bei Wagner 
verkennt –, überdeterminiert: »Musik sagt noch einmal, was 
die Worte ohnehin sagen, und je mehr sie sich in den Vor-
  6 Theodor W. Adorno, »Versuch über Wagner [1937/38], in: ders., Die musi-
kalischen Monographien (= ders., Gesammelte Schriften Bd. 13), Frankfurt 
a. M. 1986, S. 92 –108 (Kapitel VII: Musikdrama).
  7 Ebd., S. 92.
  8 Ebd., S. 96.
  9 Ebd., S. 102.
10 Ebd.
11 Adorno, »Versuch über Wagner«, S. 98 f. und 102 f.
12 Vgl. Theodor W. Adorno/Max Horkheimer, Dialektik der Aufklärung. Phi-
losophische Fragmente, Frankfurt a. M. 1969, S. 128 –176 (»Kulturindustrie. 
Aufklärung als Massenbetrug«), hier S. 139 –150 und 165 –173.
13 Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzier-
barkeit. Drei Studien zur Kunstsoziologie, Frankfurt a. M. 1963.
14 Adorno, »Versuch über Wagner«, S. 92. Kapitel VI handelt über »Phantas-
magorie« (ebd., S. 82 – 91).
15 Ebd., S. 94. Kapitel III behandelt das »Motiv« (ebd., S. 41– 58).
16 Ebd., S. 97.
17 Ebd., S. 99.
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dergrund spielt, um so überflüssiger ist sie, gemessen an dem 
Sinn, den sie ausdrücken soll.«18 Adorno beklagt, dass »bei 
Wagner Musik ihr Einspruchsrecht verkauft«19 und damit 
die transzendierende Kraft verliert, ja verwirkt. Die Gesamt-
einschätzung des Wagnerschen Musikdramas, zu der Adorno 
gelangt, lässt wenig an Deutlichkeit vermissen, unterscheidet 
sich im Ansatz jedoch klar von Nietzsches Perspektive: »Das 
ist der Preis, den das Musikdrama dafür zu entrichten hat, 
daß es auf die rein musikalische Logik der innerzeitlichen 
Konstruktion verzichtet. Es verfällt dem Rationalismus aus 
irrationalistischer Gesinnung. Indem Gegenwart und Refle-
xion auseinander treten, vollzieht das Musikdrama ein Urteil 
gegen sich selber, wie es ähnlich der Theoretiker [nicht der 
Musiker! Anm. d. Verf.] Wagner ausspricht, der Dichtung 
als Sache des Gefühls beschreibt, die das Gesamtkunstwerk 
vermählen wolle – eine Unterscheidung der Medien, die sie 
dem Cliché unterwirft, um sie danach bequemer zusammen-
bringen zu können. Die Produktivkraft des Musikdramas 
stammt aus dem Traum vom ganzen Menschen«.20
Einheit, Einmaligkeit und Originalität spielen in der 
Kunst seit jeher eine zentrale Rolle. Durch Aristoteles’ »Po-
etik« sind die Einheiten von Zeit, Ort und Handlung so-
wie von den Charakteren klassisch geworden: »δεῖ τοὺς 
μύϑους καϑάπερ ἐν ταῖς τραγῳδίαις συνιστάναι 
δραματικούς, καὶ περὶ μίαν πρᾶξιν ὅλην καὶ 
τελείαν, ἔχουσαν ἀρχὴν καὶ μέσα καὶ τέλος.«21
Diese drei Einheiten von Ort, Zeit und Handlung – von 
den Charakteren weniger – werden in den monumentalen 
Musikdramen Wagners nahezu wieder erreicht. Allerdings ist 
Wagners Einheitsvorstellung in anderer Weise noch weiter-
führend: Es ist die Einheit zwischen Text, Musik und Hand-
lung, die er in seinen Musikdramen selbst, quasi aus einer 
Hand, herstellen will. Diese Einheit geht bis in genaueste Be-
schreibungen des Bühnenbildes hinein, dem modernen Re-
gietheater stets zum Trotz. Mit unterschiedlicher Akzentuie-
rung bezüglich des Gesamtkunstwerks sprechen Udo Berm-
bach von »Wahn« und Roger Fornoff von »Sehnsucht«.22 
Für Nietzsche ist es die Einheit aus Dionysisch-Entgrenztem 
und Apollinisch-Formhaftem, die kult- und kulturschaffend 
ist. Beide Elemente sind aufeinander verwiesen, wie sich be-
sonders in der Musik zeigt. Deshalb muss es Ziel der Kom-
18 Ebd., S. 98.
19 Ebd., S. 107.
20 Adorno, »Versuch über Wagner«, S. 108.
21 Aristoteles, Poetik, übers. und hrsg. von M. Fuhrmann, Stuttgart ²1994, 
S. 76 f., bes. [5] 1449b13 f., [6] 1449b24 –26, ferner [7] 1450b24 –34 so-
wie [23] 1459a17–24, Zitat: [23] 1459a19 f. »[...] man muß die Fabeln 
[des Epos, Anm. d. Verf.] wie in den Tragödien so zusammenfügen, daß sie 
dramatisch sind und sich auf eine einzige, ganze und in sich geschlossene 
Handlung mit Anfang, Mitte und Ende beziehen«. 
22 Vgl. Udo Bermbach, Der Wahn des Gesamtkunstwerks. Richard Wagners 
politisch-ästhetische Utopie, Stuttgart-Weimar ²2004, sowie Roger Fornoff, 
Die Sehnsucht nach dem Gesamtkunstwerk. Studien zu einer ästhetischen Kon-
zeption der Moderne, Hildesheim u. a. 2004.
position sein, beides, Begrenztes und Grenze(n)loses, zum 
Ausdruck zu bringen. In Wagners Musik findet Nietzsche 
dies zunächst verwirklicht, wie er gerade in der Geburt der 
Tragödie zeigt.
Die Einheit des Kunstwerks ist für Nietzsche auch eine 
Ganzheit. Der schöpferische Anspruch der Kunst ist nach 
Nietzsche auf Ganzheit bezogen, nicht auf eine stückweise 
Repräsentation des Ganzen. Auch dies ist nach Nietzsche 
zunächst in den Musikdramen Wagners verwirklicht, wenn-
gleich ihm der Begriff »Musikdrama« suspekt bleibt und 
er im Schaffen Wagners letztlich nichts Neues anerkennt. 
Nietzsche entscheidet sich dagegen, »Wagners Werke als 
›Musikdramen‹ zu bezeichnen«.23
Nietzsche sieht in Wagners Wunsch, mit seiner Tonkunst 
dem Publikum zu gefallen, einen starken Bruch. Wahre Kunst 
braucht kein Publikum, noch dazu ein massenhaftes, dem 
sie gefällt. Sie steht und spricht für sich, da sie eine Ganz-
heit ist, die keiner Zustimmung oder Ablehnung bedarf. Die 
Kunst steht für Nietzsche jenseits menschlicher Wertungen, 
die durch die Kultur der »décadence« bereits verdorben sind.
Die kurze, aber für das Verhältnis von Nietzsche und 
Wagner so wichtige Schrift Der Fall Wagner bündelt die Ge-
danken vieler früherer Fragmente von Nietzsche. Sie besteht 
im Wesentlichen aus einem fiktiven Brief Nietzsches an Wag-
ner aus Turin vom Mai 1888, der Nietzsches Idealvorstellun-
gen der Tonkunst in Abhebung von Wagners Stil wiedergibt. 
In zwei Nachschriften und einem Epilog von wenigen Seiten 
kommentiert Nietzsche seinen Brief und führt seine Gedan-
ken zu Wagners Konzeption von Kunst weiter fort.
In der ersten Nachschrift beschreibt Nietzsche sein Los-
kommen von Wagner und die notwendigen Gründe hierfür: 
»Dies eben beweist der Fall Wagner: er gewann die Men-
ge, – er verdarb den Geschmack, er verdarb selbst für die 
Oper unsren Geschmack! –«24 Das Resultat ist für Nietzsche 
»die Theatrokratie«25: Im vordergründig Theatralischen, im 
Schauspieler, hat das Volk sich selbst vor Augen und feiert 
sich, ohne in der Kunst Wahres zu erkennen. Hier kann 
Wagner die Spannung der Einheit des Apollinischen und des 
Dionysischen nicht mehr halten, er taumelt und sein Fall be-
ginnt. Er wird zum »Künstler der décadence«, der »die Musik 
krank gemacht«26 hat.
Im Hauptteil, dem fiktiven Brief vom Mai 1888, schreibt 
Nietzsche, dass die Kunst Wahrheit ausdrücken soll. Gerade 
hier liegt ihre erlösende Kraft begründet. Sie soll wahrhaftig 
sein und nicht eine Technik werden, die das Echte verführt 
und der Lüge Ausdruck verleiht. Nietzsche sieht offenbar 
23 Vgl. Lydia Goehr, »Musikdrama«, in: Sorgner u. a., Wagner und Nietzsche, 
S. 215 – 248, hier S. 221.
24 Nietzsche, »Der Fall Wagner«, S. 42.
25 Ebd.
26 Ebd., S.  21. Vgl. auch Andrea Gogröf-Voorhees, Defining Modernism. 
Baudelaire and Nietzsche on Romanticism, Modernity, Decadence, and Wag-
ner, New York u. a. 1999, S. 174 f.
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die Musik dabei in besonderer Gefahr, zu dieser Unaufrich-
tigkeit herabzusinken. In Nietzsches »drei Forderungen« 
zum Schluss seines Briefes an Wagner heißt es fokussierend: 
»Dass das Theater nicht Herr über die Künste wird. Dass der 
Schauspieler nicht zum Verführer der Echten wird. Dass die 
Musik nicht zu einer Kunst zu lügen wird«.27
In der Folge verliert die Musik ihre erlösende Wirkung, 
wie es bei Wagners Tonkunst der Fall ist, da sie zu idealis-
tisch, zu jenseitig wird. In diesem Sinne ist Wagners Kunst 
für Nietzsche christlich, wie er im Epilog zu Der Fall Wagner 
hervorhebt.28 Nietzsche begründet den christlichen Charak-
ter von Wagners Werken mit dem Motiv der Erlösung. Das 
Erlösungsmotiv spielt in Wagners Opern zwar in der Tat eine 
bedeutende Rolle, jedoch handelt es sich eher um eine Erlö-
sung vom Irdischen, um eine Aufhebung ins Metaphysische, 
nicht um eine Erlösung der Seele im rein christlichen Sin-
ne. Doch für Nietzsche ist auch die Erlösung nach Wagners 
Vorstellung noch zu stark christlich gefärbt. Nicht zuletzt 
deshalb zieht er in Der Fall Wagner neben anderen Musikdra-
men in besonderer Weise den am 26. Juli 1882 in Bayreuth 
uraufgeführten Parsifal (WWV 111) als Beispiel heran.29 Der 
Parsifal ist das einzige größere Werk Wagners, das nach dem 
Bruch mit Nietzsche vollendet wurde. Wagner gab seinem 
letzten Musikdrama, das er allein in Bayreuth aufgeführt wis-
sen wollte, bezeichnenderweise den Untertitel »Ein Bühnen-
weihfestspiel«.
3. »Décadence« und Erlösung
Die Erlösung spielt in Wagners Schaffen also insgesamt 
eine zentrale Rolle, wenn nicht sogar die zentrale Rolle: 
»Redemptio redemptori«, Erlösung dem Erlöser, ist die abso-
lute Zuspitzung dieses Erlösungsmotivs. Nicht ohne Grund 
ist »Redemptio redemptori« das Motto des eben erwähnten 
Parsifal, der die Krone von Wagners Werk darstellt und als 
sein musik-religiöses Vermächtnis gelten darf.
Das Motiv der Erlösung wird hier potenziert. Jedoch 
wird die Erlösung auch zyklisch, da sie sich auf den Erlöser 
selbst bezieht. Hieraus wird ersichtlich, dass das Erlösungs-
motiv bei Wagner zur Selbsterlösung tendiert. Auch Tristan 
und Isolde erlösen sich, wenn nicht selbst, so doch gegensei-
tig in Vollendung ihrer wahren, weltüberschreitenden Liebe.
Doch was will Wagner mit dem Topos der Erlösung ge-
nau ausdrücken? Es ist gerade nicht ein Modell jenseitig-
transzendenter Erlösung durch einen personalen, liebenden 
und vorsehenden Gott, wie im Christentum, sondern eine 
Art metaphysische Aufhebung, ein Sich-Zurückziehen und 
27 Nietzsche, »Der Fall Wagner«, S. 39.
28 Ebd., S. 50 f.
29 Ebd., S. 19. Vgl. auch Roger Hollinrake, Nietzsche, Wagner, and the Philos-
ophy of Pessimism, London u. a. 1982, S. 123 –135.
Entziehen von der Welt, ohne sie aus dem Blick zu nehmen. 
Eine paradoxe Aufhebung also in etwas, das von dieser Welt 
gelöst ist und doch wieder auf sie zurückverweist, das nicht 
mehr von dieser Welt ist und doch zu ihr gehört.
In diesem Sinne wäre Adorno zwar zuzustimmen, dass 
die »Erlösung« bei Wagner »banal« gerät, aber Adorno ver-
steht die Banalität hier auf die Erlösung als solche, auf das 
Konzept »Erlösung«, bezogen und nicht darauf, dass sie nicht 
durch den personalen, liebenden Gott geschieht. Lesen wir 
Theodor W. Adorno selbst, wieder aus seinem Versuch über 
Wagner: »Im Tristan wird es [das Banale, Anm. d. Verf.] kei-
neswegs bloß von der Welt des ›Tages‹ vorgestellt, welche die 
›Handlung‹ fürs Reich der Nacht eintauschen möchte. Die 
Handlung kulminiert im Entschluß zum Tode. Er will die an 
der Unendlichkeit des Dranges in der Endlichkeit leidenden, 
endlichen Individuen in den Urgrund des Daseins zurück-
nehmen. Das Bild dieses Entschlusses aber, der die ›Erlö-
sung‹ der Individuen nicht bloß vom Tag, sondern von der 
eigenen Individuation meint, gerät selber banal.«30
Diese sogenannte »Erlösung«, so könnte man weiterden-
ken, kann auch nur banal werden, da es sich um den unmög-
lichen Versuch handelt, das Individuum von seiner Individu-
ation oder, anders gesagt, die Person von ihrem Person-Sein 
zu erlösen beziehungsweise abzulösen.
Trotz der säkularisierten Grundierung, die Wagner durch 
den Bezug auf den Mythos bekräftigt, bleibt für Nietzsche 
Wagners Erlösungsmotiv dennoch christlich. Nicht in der 
Religion, sondern in der Kunst, so Nietzsche, liegt die »ei-
gentlich metaphysische[.] Thätigkeit dieses Lebens«.31 In 
dieser »Artisten-Metaphysik«32 strebt Nietzsche zu einer äs-
thetischen Rechtfertigung des Daseins und der Welt,33 die in 
einer Aufhebung und »Erlösung« der Welt im Ästhetischen 
gipfelt: »[...] nur als ästhetisches Phänomen ist das Dasein 
und die Welt ewig gerechtfertigt«.34 Die »Ewige Wiederkunft 
des Gleichen«35 soll damit ertragen werden können.
Später wird insbesondere Georg Simmel in seinem Es-
say Vom Wesen der Kultur (1908)36 Nietzsche in dieser An-
schauung folgen. Die Kunst soll als Weltwahrnehmung, so 
Nietzsche, das Leben erträglich und überhaupt erst lebbar 
machen: »Ohne Musik wäre das Leben ein Irrthum«37, heißt 
es folgerichtig in der Götzen-Dämmerung (1889).
30 Adorno, »Versuch über Wagner«, S. 100 (VII. Musikdrama).
31 Friedrich Nietzsche, »Die Geburt der Tragödie«, in: KSA 1, S. 24.
32 Ebd., S. 13 u. ö.
33 Nach ebd., S. 17–19.
34 Ebd., S. 47.
35 Friedrich Nietzsche, »Ecce homo«, in: KSA 6, »Zarathustra«, § 1, S. 335.
36 Vgl. Georg Simmel, »Vom Wesen der Kultur (1908)«, in: ders., Aufsätze 
und Abhandlungen 1901–1908, Bd. II (= Georg Simmel Gesamtausgabe 
Bd. 8), hrsg. von Alessandro Cavalli und Volkhard Krech, Frankfurt a. M. 
1993, S. 363 – 373.
37 Friedrich Nietzsche, »Götzen-Dämmerung«, in: KSA 6, S.  64 (»Sprüche 
und Pfeile«).
233»Décadence« gegen Erlösung im Werk Wagners
Volker Gerhardt unterstreicht Nietzsches Versuch einer 
»ästhetischen Revolution«, die der »Artisten-Metaphysik« 
aufhelfen soll, als sehr wichtigen Schlüssel zu Nietzsches 
Werk und Denken: »An die Stelle von Erkenntnis, Bewußt-
sein, Philosophie und Wahrheit im metaphysischen Ver-
ständnis hat nun die Kunst zu treten«.38 Für Birgit Recki ist 
es die Ethik, die letztlich durch die Ästhetik verdrängt wird.39
Die Erlösung ins Ästhetische ist bei Wagner, so Nietz-
sche, auf einer ersten Ebene durch seine starke künstlerische 
Ganzheitsvorstellung durchaus auch vorhanden. Wagner ver- 
lässt jedoch bedauerlicherweise diesen für Nietzsche richti-
gen Weg. Das Ästhetische verliert bei Wagner, so der späte 
Nietzsche, schließlich seine erlösende Kraft, ohne es jedoch 
nach außen merken zu lassen. Das erlösende Ästhetische bei 
Wagner wird für Nietzsche also zu einer Art Placebo und 
damit dekadent.
Die Ewigkeit ist somit verspielt. Dennoch bleibt sie für 
Wagner erlösendes Ideal. So singt Isolde vor ihrem irdischen 
Sterben zum Schluss des Musikdramas Tristan und Isolde, 
das Angekündigte vollendend: »In dem wogenden Schwall, / 
in dem tönenden Schall, / in des Welt-Atems / wehendem 
All  –  / ertrinken, / versinken – / unbewußt – / höchste 
Lust!« 40 Diese Verse haben in ihrer Intention vielleicht einen 
späteren Ausspruch Nietzsches inspiriert: »Doch alle Lust 
will Ewigkeit –, – will tiefe, tiefe Ewigkeit!«41
4. Schluss: (k)eine Erlösung?
Die Intentionen Nietzsches in seiner Auseinandersetzung mit 
Wagner liegen einerseits im Aufarbeiten seiner Freundschaft 
zu ihm, aber auch im Verarbeiten seines Bruchs mit dem 
Komponisten, dessen anfängliche Verdienste um die Höher-
entwicklung der Kultur Nietzsche durchaus anerkennt. An-
dererseits treibt Nietzsche hier auch seine Kulturkritik weiter 
voran, die sich vor allem in der Kritik an Wagners Tonkunst 
äußert.
Nietzsche gerät damit in einen Gegensatz zu seiner Schrift 
Die Geburt der Tragödie, in der er in einem eigenen Vorwort 
38 Volker Gerhardt, »Nietzsches ästhetische Revolution (1981)«, in: ders., 
Pathos und Distanz. Studien zur Philosophie Friedrich Nietzsches, Stuttgart 
1988, S. 12 – 45, hier bes. S. 14 – 21 (Zitat: S. 20), sowie ders., »Artisten-
Metaphysik. Zu Nietzsches frühem Programm einer ästhetischen Rechtfer-
tigung der Welt (1984)«, in: ders., Pathos und Distanz. Studien zur Philoso-
phie Friedrich Nietzsches, S. 46 – 71, bes. S. 48 –51.
39 Vgl. Birgit Recki, »›Artisten-Metaphysik‹ und ästhetisches Ethos. Friedrich 
Nietzsche über Ästhetik und Ethik«, in: Falsche Gegensätze. Zeitgenössische 
Positionen zur philosophischen Ästhetik, hrsg. v. Andrea Kern und Ruth Son-
deregger, Frankfurt a. M. 2002, S. 262 – 285.
40 Richard Wagner, Tristan und Isolde, Handlung in drei Aufzügen, hrsg. v. 
Wilhelm Zentner, Stuttgart 1984, 3. Aufzug, 3. Auftritt, S. 74.
41 Friedrich Nietzsche, »Also sprach Zarathustra«, in: KSA 4, S. 286 und 404 
(III. Teil, »Das andere Tanzlied«, § 3 sowie IV. Teil, »Das Nachtwandler-
Lied«, § 12).
Wagner als den großen Künstler preist,42 der die Musik über 
die Grenzen des Analytischen und Leidenschaftslosen hin-
ausführt, hin zu ihrer wahren Bestimmung: einer Vereini-
gung des Dionysischen (des Unreflektierten) mit dem Apol-
linischen, was nur durch das Apollinische (das Reflektierte) 
möglich ist.43 Das Unreflektierte kann nur durch die wahre 
Reflexion erkannt werden. Wagners Musik erscheint hier zu-
nächst erlösend.
Nach Nietzsches Meinung bleibt er seinen eigenen An-
sichten über Musik treu. Er hat sie in seiner anfänglichen 
Freundschaft mit Wagner und in seiner Verehrung des Kom-
ponisten nur auf die falsche Person projiziert. In seinen spä-
teren Werken erkennt Nietzsche dies und löst sich somit fol-
gerichtig und radikal von Wagner. Dies unterstreicht Nietz-
sche später in seiner – in Teilen wirren – Schrift Nietzsche 
contra Wagner.
Im Fall Wagner enthüllt Nietzsche, dass Wagners Mu-
sik der ihr anfänglich zugeschriebene philosophische Affekt 
letztlich doch fehlt. Dabei vergleicht Nietzsche Wagners Mu-
sik in wahrscheinlich ironischer Weise mit der des französi-
schen Romantikers Georges Bizet – Giuseppe Verdi lag mit 
seinem reiferen Werk der 1890er-Jahre noch nicht in Reich-
weite. Ob der Komponist der Oper Carmen (1873/74)  – 
Bizet – Nietzsches Idealvorstellungen hinsichtlich der Ton-
kunst allerdings tatsächlich entspricht, bleibt in diesem Zu-
sammenhang indes unklar. Vielmehr erweist sich Nietzsche 
in diesem Falle als »sokratischer« Ironiker: Bizets Ansatz ist 
grundsätzlich ein anderer als bei Wagner; das Allumfassende 
fehlt hier völlig, wohingegen das klar und einfach Struktu-
rierte dominiert. War es genau dieses strukturierte Element, 
das Nietzsche suchte und bei Bizet fand? Wohl nicht. In 
einem Brief aus Turin an den Komponisten Carl Fuchs in 
Danzig vom 27. Dezember 1888 entlarvt sich Nietzsche in 
Hinblick auf s e i n e n  Bizet: »Das, was ich über Bizet sage, 
dürfen Sie nicht ernst nehmen; so wie ich bin, kommt B[izet] 
Tausend Mal für mich nicht in Betracht. Aber als ironische 
Antithese gegen W[agner] wirkt es sehr stark; es wäre ja eine 
Geschmacklosigkeit ohne Gleichen gewesen, wenn ich etwa 
von einem Lobe Beethovens hätte ausgehen wollen. Zu al-
ledem war W[agner] rasend neidisch auf Bizet: Carmen ist 
der größte Opern-Erfolg überhaupt in der Geschichte der 
Oper und hat bei weitem die Zahl der Aufführungen aller 
Wagnerischen Opern zusammen in Europa für sich allein 
überboten.«44
Ausdruck der starken Ironie im Fall Wagner mag auch das 
Motto von Nietzsches fiktivem Brief an Wagner aus Turin 
42 Vgl. Friedrich Nietzsche, »Die Geburt der Tragödie«, in: KSA 1, S. 23 f.
43 Vgl. Renate Reschke, Denkumbrüche mit Nietzsche, Berlin 2000, S. 208 – 
233.
44 Friedrich Nietzsche, Brief vom 27. Dezember 1888 an Carl Fuchs, in: ders., 
Sämtliche Briefe, hrsg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari, Bd. 8: Ja-
nuar 1887 – Januar 1889, München u. a. 1986, S. 554.
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sein: In Anlehnung an Horaz – »ridentem dicere verum«45 
(lachend die Wahrheit sagen) – heißt es nun »ridendo di-
cere severum« (im Lachen das Strenge sagen). Nietzsche ist 
es ernst um sein »Musikanten-Problem«, jedoch hat er aus 
eigener Sicht wohl noch die Kraft, sich lachend darüber zu 
erheben. Diese Sichtweise unterstreicht Nietzsche in Ecce 
homo, der posthum 1908 erstmals herausgegebenen Rück-
schau auf seine eigenen Werke und sein Leben: »Gesetzt aber, 
dass man dergestalt die Sache der Musik wie seine eigene Sa-
che, wie seine eigene Leidensgeschichte fühlt, so wird man 
diese Schrift voller Rücksichten und über die Maassen mild 
finden. In solchen Fällen heiter sein und sich gutmüthig mit 
verspotten – ridendo dicere severum, wo das verum dicere 
jede Härte rechtfertigen würde – ist die Humanität selbst.«46
Nietzsches Umgang mit Wagner zeigt die radikale Rich-
tung an, die Nietzsche in seinen späten Schriften (1885–
1889) einschlägt. Gerade die Kulturkritik nimmt dabei im-
mer vernichtendere Züge an. Grundlegend für Nietzsches 
ästhetischen Ansatz in seinen Spätschriften ist, dass Kultur 
und Kunst von ihrem inneren Ausdruck her in einer nicht 
mehr aufzuhaltenden Verfallsgeschichte verfangen sind. Ein 
Symptom dieses Verfalls, dieser »décadence«, ist für Nietz-
sche der späte Wagner, etwa ab dem Jahr 1876. Dieser sei 
es auch, der der europäischen Krankheit des Nihilismus, die 
verneint, ohne Neues aufzuzeigen, Vorschub leiste, indem er 
als Künstler der Masse gefallen und nicht dem Wahren fol-
gen wollte.
In seinen letzten zusammenhängenden Schriften Der 
Antichrist (1888), Götzen-Dämmerung (1889) – eine klare 
Invektive gegen Wagners die Ring-Tetralogie abschließende 
Götterdämmerung –, Nietzsche contra Wagner (hrsg. 1895) 
45 Horaz, Satiren, I, 1, 24, in: ders., Sämtliche Werke (Sermones et epistulae), 
lat.-dt., hrsg. von Hans Färber und Wilhelm Schöne, München 1964, S. 9.
46 Nietzsche, »Ecce homo«, S. 357.
und Ecce homo (hrsg. 1908) spitzt Nietzsche seine Kultur-
kritik so weit zu, dass er mit dem philosophischen Hammer 
auf das einschlägt, was seiner Ansicht nach zur Vernichtung 
führt und deshalb vernichtet werden muss, um eine zukünf-
tige Gesundung der Kultur und der Menschheit zu errei-
chen. Hier erscheint am Horizont auch die Frage nach dem 
Subjekt und dessen Erlösungsbedürftigkeit in der Tonkunst 
Wagners und in der Musik im Allgemeinen sowie im Denken 
Nietzsches und der Philosophie des späten 19. Jahrhunderts. 
Es wird ferner deutlich, dass sich Nietzsches Philosophie aus 
einer ex-negativo-Perspektive christlichen Denkens ergibt, 
da Nietzsche den Erlösungsbegriff, sei er auch ins Ästheti-
sche gewendet wie bei Wagner, ablehnt oder noch radikaler 
umgedeutet wissen will. So wird für Nietzsche in seiner Aus-
einandersetzung mit Wagner die Erlösung sogar zum Punkt 
größter Entfernung und höchster Ablehnung.
Wagner verspielt also für Nietzsche die Erlösung durch 
die Musik. Darin liegt Wagners vermeintliche Schuld, die 
ihn für Nietzsche zum »décadent« hat werden lassen. Doch 
hat Nietzsche mit seinem harten Urteil Recht? Wagners Mu-
sikschaffen hat sicher keine erlösende Kraft im Sinne einer 
wirklichen Transformation des Individuums. Darin hatte 
Nietzsche Recht. Doch wird Wagner dadurch gleich zu ei-
nem »décadent«? Meines Erachtens steht es sehr in Frage, ob 
die Musik, genauer das Musikdrama, überhaupt erlösende 
Kraft hat. Außerdem stellt Wagner in seinen Bühnenwer-
ken neben Stärke und Erhabenheit auch oft die menschliche 
Schwäche dar: Machtspiele, Gier, Intrigen, Hass, Zorn und 
Eifersucht. Hier hält Wagner dem schon recht zerrissenen 
19. Jahrhundert durchaus einen kritischen Spiegel vor – und 
dies in ganz undekadenter Weise.
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»Wagner hat über Nichts so tief wie über die Erlösung nach-
gedacht: seine Oper ist die Oper der Erlösung. Irgend wer 
will bei ihm immer erlöst sein: bald ein Männlein, bald ein 
Fräulein – dies ist sein Problem.«1
Diese Worte Nietzsches sind zwar polemisch, treffen jedoch 
den Kern. Die »Erlösung [...] ist das eine und einzige Wag-
ner-Thema«.2 Dieser Sachverhalt steht im Zusammenhang 
damit, dass »die Frage nach der Erlösung [die] ausdrückliche 
und unterschwellige Problematik des 19. Jahrhunderts«3 ist. 
Diese Frage konnte nicht zu einer solchen Bedeutung gelan-
gen, solange der Katholizismus das europäische Geistesleben 
dominierte, mit seiner Soteriologie eine allgemein verbind-
liche Antwort auf sie gab und dazu in der Lage war, Auffas-
sungen zu unterdrücken, die von seiner Glaubenslehre ab-
wichen. In der Neuzeit begann die Macht des Christentums 
jedoch zu schwinden und somit auch die Glaubwürdigkeit 
seiner Lehre von der Erlösung. Was unverändert blieb, war 
die Erlösungsbedürftigkeit der Menschen. Dies führte dazu, 
dass sich die Frage nach den Möglichkeiten der »Befreiung 
und Errettung aus einem notvollen Zustand und [dem] Hin- 
einkommen in eine neue heilvolle Situation«4 erneut mit 
aller Nachdrücklichkeit zu stellen begann. Die Menschen 
wurden jetzt also regelrecht dazu genötigt, nach neuen und 
vor allem nach solchen soteriologischen Ansätzen zu suchen, 
die sich grundlegend von dem christlichen Erlösungskonzept 
abhoben.
Der skizzierte Sachverhalt führte in der Konsequenz zur 
Ausbildung eines facettenreichen säkularen Erlösungsdiskur-
ses, der sich in seinen Grundfesten durch eine oppositionelle 
Haltung gegenüber der christlichen Religion definiert: Das 
1 Friedrich Nietzsche, Sämtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Bän-
den, hrsg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari, Bd. 6, München 
21999, S. 16.
2 Peter Wapnewski, Tristan, der Held Richard Wagners, Berlin 1981, S. 56.
3 Ulrich Willers, Friedrich Nietzsches antichristliche Christologie. Eine theologi-
sche Rekonstruktion, Innsbruck 1988, S. 306.
4 Christiane Tietz, »Erlösung«, in: Taschenlexikon Religion und Theologie, 
hrsg. von Friedrich Wilhelm Horn und Friederike Nüssel, Bd. 1, Göttingen 
52008, S. 306 – 311, hier 306.
soteriologische Denken des Christentums bestimmt sich 
über ein theozentrisches und dualistisches Weltbild sowie 
über die Degradierung des Menschen zu einem Sünder, der 
sich selbst nicht zu erlösen vermag und daher auf die Fremd- 
erlösung durch Jesus Christus angewiesen ist. Der säkula-
re Erlösungsdiskurs der Neuzeit hingegen geht von einer 
anthropozentrischen Weltsicht aus, von der Zurücknahme 
der Transzendenz in die Immanenz, vom Glauben an den 
Menschen und somit auch von dessen Selbsterlösungsfähig-
keit, wodurch in aller Deutlichkeit die Bedeutung Jesu für 
die Menschheit relativiert wird. Dies bedeutet: Während das 
Christentum der damaligen Zeit die Lehre vom irdischen 
Jammertal verbreitet, die Menschen die gegebenen Verhält-
nisse zu dulden lehrt und sie auf eine postmortale Erlösung 
im Jenseits vertröstet, trachten die Schöpfer der neuzeitlichen 
säkularen Erlösungsentwürfe mit aller Kraft nach der diessei-
tigen Erlösung, wobei sich zweifelsohne nicht alle von ihnen 
en détail dasselbe unter diesem Begriff vorstellen. So begreift 
beispielsweise Schopenhauer unter Erlösung die Verneinung 
des Willens zum Leben, während sie für Spinoza – um ein 
beliebiges anderes Beispiel zu wählen – in der Kontempla- 
tion und in der Erkenntnis der Identität Gottes mit der Welt 
besteht.
Auch Wagner ist Teil des säkularen Erlösungsdiskurses 
der Neuzeit und gründet seine Ansichten auf denselben 
Grundpfeilern wie dieser. Der neuzeitliche Erlösungsdiskurs 
bettet ihn in einen größeren ideengeschichtlichen Kontext 
ein und trägt zu einem besseren Verständnis des wagnerschen 
Denkens und Schaffens bei. Deshalb werden sich die nach-
folgenden Ausführungen zu Wagners umfassenden soterio-
logischen Gedankengängen im Rahmen des hier Möglichen 
immer wieder auch auf Bezüge, Interferenzen und Parallelen 
zwischen seiner Soteriologie einerseits und den Modellen an-
derer Erlösungstheoretiker andererseits beziehen.5
5 Eine detaillierte Darstellung des soteriologischen Gedankengebäudes Wag-
ners und des Verhältnisses zwischen ihm und dem säkularen Erlösungsdis-
kurs der Neuzeit bietet meine gerade im Entstehen begriffene Arbeit Ein 
neues Lied? Ein besseres Lied? Die neuen Evangelien nach Heine, Wagner und 
Nietzsche.
236 Eugen Wenzel
Der Dreh- und Angelpunkt des essayistischen und des 
künstlerischen Œuvres Wagners ist von Anbeginn an die 
Auffassung, dass die Liebe (und später dann auch das Mitlei-
den) den Weg zur Erlösung darstelle. Zu dieser Überzeugung 
dürfte Wagner mit Hilfe des Erlösungskonzepts der Frühro-
mantiker gekommen sein. Dieses besagt, dass (i) die Erlösung 
von der Poesie und von der Musik zu erwarten sei und (ii) die-
se Kunstformen diese Aufgabe einzig dann bewältigen könn-
ten, wenn noch die Liebe hinzukomme. Deswegen ist die 
Liebe etwa für Novalis »der Endzweck der Weltgeschichte«.6 
Endgültig erlöst werde der Mensch nur dann, wenn er sich in 
Liebe mit anderen Menschen vereinige. Dieser letzte Punkt 
findet sich z. B. auch in den Erlösungsansätzen Feuerbachs 
wieder, demgemäß die Liebe zur Aufhebung des Egoismus 
und dadurch zur Harmonisierung der zwischenmenschli-
chen Beziehungen, d. h. zu paradiesischen Zuständen führe. 
Nicht zuletzt hierin ist einer der Gründe für Wagners spätere 
Verehrung Feuerbachs zu sehen. Die plakativen soteriologi-
schen Grundaussagen der Frühromantiker konnten Wagner 
nicht fremd bleiben, denn er wuchs in einer zutiefst von der 
Romantik geprägten Zeit auf. Seine eigene Prägung durch 
die soteriologischen Ansätze der Frühromantiker zeigt sich 
z. B. in den Feen, also in seinem ersten vollständig erhaltenen 
Bühnenwerk. Die Schlüsselszene dieser romantischen Oper 
bildet die Erlösung Adas aus ihrer Versteinerung durch Arin-
dal. Die Mittel, mit denen es Arindal gelingt, die Erlösung 
zu vollbringen, sind zum einen seine Liebe zu Ada und zum 
anderen der Gesang. Deswegen ruft er auch aus, bevor er 
seinen Erlösungsversuch unternimmt, d. h. zu singen anhebt, 
um dadurch den Stein zu erweichen, zu dem seine Geliebte 
erstarrt ist: »Du, heiße Liebe, Sehnsucht und Verlangen, / 
entzaubert denn in Tönen diesen Stein!«7 Mit diesen Worten 
stellt Wagner einen unübersehbaren Bezug zum soteriologi-
schen Konzept der Frühromantiker her.
Liebe impliziert für Wagner – mit Gewissheit zumindest 
bis zu seinem Zusammentreffen mit der schopenhauerschen 
Philosophie – stets auch die freie sinnliche Liebe. Ohne die 
Gewährleistung des Anrechts des Menschen auf ein unge-
störtes Ausleben seiner Sinnenlust ist Erlösung für Wagner 
nicht denkbar. Auch zu dieser Kernansicht seines Erlösungs-
konzepts ist der Komponist nicht durch sich allein gekom-
men. Er verdankt sie hauptsächlich seiner Bekanntschaft 
mit Laube, d. h. mit einem wichtigen Vertreter des Jungen 
Deutschland, der ihn mit dem Programm dieser fortschritt-
lichen und sinnenfrohen Bewegung und mit Heinses Roman 
Ardinghello und die glückseligen Inseln vertraut machte. In Be-
zug auf dieses Werk und auf Laubes Das junge Europa sollte 
Wagner später aus der Retrospektive aussagen, er habe dank 
6 Friedrich von Hardenberg, Novalis. Schriften. Die Werke Friedrich von Har-
denbergs, hrsg. von Paul Kluckhohn und Richard Samuel, Bd. 3, Stuttgart 
21968, S. 248.
7 SSD 11, S. 57.
ihnen »die Materie [zu] lieben«8 gelernt. Durch Laube lernte 
er später auch Heine kennen, der »hier auf Erden schon / das 
Himmelreich errichten«9 wollte und ebenfalls die Sinnlich-
keit verherrlichte. Heine hatte eine gute Meinung bezüglich 
der Autoren des Jungen Deutschland. Dies hat seinen Grund 
darin, dass er in ihnen Künstler erkannte, die wie er für die 
Verwirklichung eines irdischen Paradieses stritten.
Der Kontakt mit dem Jungen Deutschland trug bei Wag-
ner auch zur Ausbildung der Überzeugung bei, dass Erlösung 
bei weitem nicht nur in der Liquidierung der sexuellen, son-
dern auch der ökonomischen und der politischen Notlagen 
bestehe. Für deren Beseitigung plädiert er in seinen nächsten 
beiden Bühnenwerken, also im Liebesverbot, in dem er vor al-
lem gegen Tyrannenwillkür und gegen die Sinnenfeindschaft 
ankämpft, und im Rienzi, der überhaupt »das einzige Kunst-
werk [darstellt,] in dem sich die politischen Ideen des Jungen 
Deutschland in der Form der Oper artikulieren«.10 In den 
Opern, die unmittelbar nach dem Rienzi entstanden, d. h. 
der Fliegende Holländer, der Tannhäuser und der Lohengrin, 
wird die genannte Überzeugung nicht weiter thematisiert. 
Stattdessen beschäftigt sich Wagner in ihnen ausschließlich 
mit dem Gedanken an die Erlösung durch die Liebe. Das 
bedeutet aber keineswegs, dass die sexuellen, ökonomischen 
und politischen Dimensionen ihre Relevanz für seine sote-
riologischen Gedankengänge dadurch verloren. In den 30er- 
und 40er-Jahren ließ er sich ständig und mit großem Inte-
resse von seinem Freund Röckel über die neusten philoso-
phisch-politischen Theorien informieren. So lernte er durch 
ihn z. B. die Gedanken Weitlings kennen, der wie Marx im 
Kommunismus, d. h. in der »Gütergemeinschaft [...] das Er-
lösungsmittel der Menschheit«11 sieht und sich sicher ist, dass 
sie eines Tages kommen werde. Diese Sichtweise ist im hier 
gegebenen Kontext deshalb erwähnenswert, weil sie Wagner 
sicherlich bei der Ausbildung seiner Position unterstützte, 
das Eigentumsdenken sei eines der größten Hindernisse 
auf dem Weg der Menschheit zur Glückseligkeit. Aufgrund 
dieses Standpunktes sollte er während der Revolution von 
1848/49 für das »Zerbrechen d[er] Gewalt der Mächtigen, 
des Gesetzes und des Eigenthums«12 eintreten.
Ein weiteres soteriologisches Konzept, das Wagner in den 
vorhin genannten Dekaden kennenlernte, ist dasjenige der 
Saint-Simonisten. Spätestens durch diesen Kontakt mach-
te er auch Bekanntschaft mit einer charakteristischen Ge-
  8 SSD 1, S. 59.
  9 Heinrich Heine, Historisch-kritische Gesamtausgabe der Werke, in Verbin-
dung mit dem Heinrich-Heine-Institut hrsg. von Manfred Windfuhr, 
Bd. 4, Hamburg 1973 – 1997, S. 92.
10 Martin Gregor-Dellin/Michael von Soden, Richard Wagner. Leben. Werk. 
Wirkung, Düsseldorf 1983, S. 186.
11 Wilhelm Weitling, »Das Evangelium des armen Sünders und: Die Mensch-
heit, wie sie ist und wie sie sein sollte«, in: Rowohlts Klassiker der Literatur 
und Wissenschaft, hrsg. von Ernesto Grassi und Walter Hess, Hamburg 
1971, S. 174.
12 SSD 12, S. 247.
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meinsamkeit vieler Erlösungsmodelle der Neuzeit, nämlich 
mit dem Glauben an eine Zielgerichtetheit der Geschichte, 
d. h. daran, dass die Erhebung der Vernunft zur einzigen 
maßgeblichen Autorität für das Denken und Handeln al-
ler Menschen das unvermeidliche Telos der Geschichte sei 
und die Zukunft der Menschheit deswegen komplett anders 
und besser sein werde als alles, was diese bis dato erlebt hat. 
Obwohl Wagner schon früh mit diesem Fortschrittsglauben 
bekannt wurde, fing er dennoch erst während der Revolution 
von 1848/49 damit an, für ihn einzutreten, indem er die Ge-
schichte beispielsweise mit der »nothwendige[n] Bewegung 
eines Stromes [verglich], welcher bei allen Biegungen, Ab-
weichungen und Überschwemmungen, dennoch immer in 
der Hauptrichtung sich ergießt«.13 Offenbar fiel es Wagner 
lange Zeit schwer, an den Fortschritt der Geschichte zur irdi-
schen Glückseligkeit zu glauben.
Was es so schwer werden lässt, vom Geschichtsfortschritt 
überzeugt zu sein, ist seine empirische Beweisbarkeit. Die 
realen Gegebenheiten lassen den Betrachter nämlich viel 
schneller und leichter die Überzeugung gewinnen, dass 
»die Weltgeschichte [...] nicht der Boden des Glücks«14 sei, 
sondern vielmehr eine »Schlachtbank, [...] auf welcher das 
Glück der Völker, die Weisheit der Staaten und die Tugend 
der Individuen zum Opfer gebracht werden«.15 Aber trotz 
dieser Schwierigkeit griff der Fortschrittsglaube im 18. und 
im 19.  Jahrhundert weit um sich. Dies geschah vor allem 
deswegen, weil die Umstände der damaligen Zeit auf ge-
waltige Umbrüche vorausdeuteten. Hervorzuheben ist an 
dieser Stelle insbesondere die Französische Revolution. Sie 
schuf vor allem ein breites Bewusstsein dafür, dass sich die 
gegebenen Verhältnisse sehr wohl umstoßen ließen und dass 
sich die alte politisch-gesellschaftliche Ordnung, die einer 
besseren irdischen Zukunft der Menschheit entgegenstand, 
nicht mehr allzu lange würde halten können. Dieser Sach-
verhalt führte dazu, dass die Revolution in den Augen vieler 
Menschen zur Hoffnungsträgerin der Menschheit avancierte. 
Dementsprechend groß war der Jubel der progressiven Kreise 
bei den Ausbrüchen der Juli-Revolution von 1830 und der 
Februar-Revolution von 1848.
Die Begeisterung für den zuletzt genannten Aufstand er-
griff auch Wagner – bei dem zuerst genannten Umsturz war 
er gerade erst 17 Jahre alt. Im Gefühl, er und seine Gene-
ration stünden am Anfang des großen, alles verändernden 
Umschwungs, feierte er die Revolution von 1848/49 als den 
Beginn des »letzten, erhabensten Kampf[es]«.16 Für ihn war 
sie der »Frohe Botschafter« eines »neue[n] Evangelium[s] des 
Glückes«,17 der erwartete Messias aller Menschen, »ihre Er-
13 SSD 3, S. 33.
14 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Werke in 20 Bänden, hrsg. von Eva Mol-
denhauer und Karl Markus Michel, Bd. 12, Frankfurt a. M. 1986, S. 42.
15 Ebd., S. 35.
16 SSD 12, S. 239.
17 Ebd., S. 249.
löserin aus dieser Welt des Jammers, [...] die Schöpferin ei-
ner neuen, für Alle beglückenden Welt«.18 Angesichts solcher 
Äußerungen wird es plausibel zu sagen, dass in Wagners Eu-
phorie für die Revolution von 1848/49 der Grund dafür zu 
sehen ist, warum er die Vorstellung von einem unaufhaltsa-
men Fortschritt der Geschichte zu einem irdischen Paradies 
schließlich dennoch zu einem Grundpfeiler seines soteriolo-
gischen Gedankengebäudes erhoben hat.
Worauf Wagner durch den neuzeitlichen Erlösungsdis-
kurs unter anderem auch noch aufmerksam gemacht worden 
ist – ebenfalls spätestens in dem Moment seines Zusammen-
treffens mit den soteriologischen Entwürfen der Saint-Simo-
nisten –, ist der Umstand, dass einige säkulare Erlösungsent-
würfe nicht nur ein teleologisches, sondern auch ein triadi-
sches Geschichtsbild besitzen und die Geschichte dadurch in 
einem dialektischen Dreischritt zu ihrem Ziel gelangen las-
sen. Dies ist einer der Punkte, an denen sich offenbart, dass 
das Christentum niemals gänzlich aus dem säkularen Erlö-
sungsdiskurs der Neuzeit verbannt worden ist. So unterteilt 
z. B. Heine die Geschichte in drei Ären, in eine griechische, 
eine dieser widersprechende christliche und eine dritte, noch 
kommende und die beiden vorangehenden Zeitalter synthe-
tisierende Epoche. Hegel nachfolgend argumentiert der Poet, 
dass nur das Absolute beständig und alles Einseitige vergäng-
lich sei. Die beiden ersten Zeitalter der Geschichte sind für 
ihn einseitig. Das erste, weil die griechischen Götter einerseits 
zwar die Sinnlichkeit verherrlichen, andererseits jedoch keine 
wahre Sittlichkeit kennen. Das zweite, weil die christlichen 
Götter zwar moralisch, zugleich aber auch sinnenfeindlich 
sind. Deswegen werden laut Heine eines Tages neue Götter 
kommen, die die positiven Seiten der ersten beiden Epochen 
in sich vereinigen, deren negative Anteile aufheben und sich 
dadurch auf eine viel höhere Entwicklungsstufe als alle bis-
herigen Götter stellen werden. Diese »Götter der Zukunft«19 
werden laut Heine die zur Vernunft gekommenen Menschen 
sein, d. h. solche Menschen, die zugleich sittlich sind und die 
Sinnlichkeit bejahen.
Durch das zu Heine Dargelegte offenbaren sich zwei wei-
tere Aspekte des Erlösungsdiskurses der Neuzeit. Der eine 
von ihnen ist der Umstand, dass sich einige neuzeitliche Er-
lösungsansätze auf die griechische Antike zurückbeziehen. 
Für gräkophile Schriftsteller wie Heinse, Heine und Nietz-
sche waren bestimmte Elemente des griechischen Altertums 
(wie z. B. die Sinnenfreude) integrale Bestandteile eines 
erlösten Daseins. Der andere Aspekt ist die Apotheose des 
Menschen und die mit ihr einhergehende Vorstellung, dass 
Gott den Menschen in seiner Entwicklung (spätestens ab ei-
nem gewissen Punkt) behindere. Dies ist eine Auffassung, 
die beispielsweise in den soteriologischen Gedankengängen 
18 Ebd., S. 246.
19 Heine, Historisch-kritische Gesamtausgabe der Werke, Bd. 11, S. 34.
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Feuerbachs, Marxens und Nietzsches in aller Klarheit zum 
Ausdruck kommt.
Diese beiden Aspekte sind im hier gesetzten Rahmen 
deshalb erwähnenswert, weil sie sich auch in Wagners Erlö-
sungsentwürfen aus der Revolutionszeit wiederfinden lassen. 
Dasselbe gilt für das triadische Geschichtsverständnis, zu 
dem er endgültig durch Hegel gebracht worden sein dürfte, 
dessen Vorlesungen über die Philosophie der Geschichte er kurz 
vor dem Ausbruch der Revolution gelesen hat. Nicht einmal 
ein Jahr nach der Lektüre der hegelschen Vorlesungen bezog 
er in Die Kunst und die Revolution den Standpunkt, dass jede 
Epoche ihren eigenen Widerspruch in sich einschließe, des-
halb zwangsläufig eine ihr widersprechende andere Epoche 
hervorrufe und dadurch einen positiven Fortschritt in der 
Geschichte bewirke. Er unterteilt daher die Geschichte in 
drei Abschnitte, in die griechische Ära, repräsentiert durch 
Apollo, in die christliche Epoche, repräsentiert durch Jesus, 
und in die noch kommende Zeit, in der die beiden ersten 
synthetisiert werden und wodurch die Menschheit in ein 
Goldenes Zeitalter eintreten werde. Apollo hat »den Men-
schen vom Zweifel an seinem Werthe zum Bewußtsein sei-
ner höchsten göttlichen Macht geführt«.20 Diese Lehre von 
der Göttlichkeit des Menschen existierte bei den Hellenen 
neben der Tatsache, dass die antike griechische Gesellschaft 
eine Sklavenhaltergesellschaft gewesen ist. Dieses Faktum ist 
gemäß der hegelschen Dialektik das den Widerspruch her-
vorrufende Moment. Es markiert die Einseitigkeit der The-
se. Die Antithese zur griechischen Sklavenhaltung bildet die 
Lehre Christi, »daß wir Menschen alle gleich und Brüder 
sind«.21 Die Antithese zu der Lehre von der Göttlichkeit des 
Menschen ist das christliche Dogma von der Sündhaftigkeit 
und Schwäche desselben. Durch diese nach Wagners Mei-
nung falsche Lehrauffassung wird das Christentum ebenso 
einseitig wie die griechische Sichtweise, was die Hinfälligkeit 
dieser Religion besiegelt. Die Menschen werden eines Tages 
das Falsche auch an dieser Lehre erkennen und nach einer 
neuen suchend die richtigen Elemente der bisherigen in ei-
ner Synthese zusammenfassen. Gerade dazu fordert Wagner 
sie auf, wenn er schreibt: »So laßt uns denn den Altar der 
Zukunft, im Leben wie in der lebendigen Kunst, den zwei er-
habensten Lehrern der Menschheit errichten: – Jesus, der für 
die Menschheit litt, und Apollon, der sie zu ihrer freudenvol-
len Würde erhob!«22 Die Synthese kommt in diesen Worten 
dadurch zum Ausdruck, dass der Autor bei dem Wort »Altar« 
den Singular verwendet und von einem einzigen Altar redet, 
auf dem zugleich zwei unterschiedlichen Lehrern geopfert 
werden soll. Deswegen spricht Wagner auch von einem »gro-
ßen Bruderbunde«23 zwischen Apollo und Jesus.




Dieser Bund werde gemäß Wagner eines der Ergebnisse 
sein, zu denen die Revolution die Menschheit eines Tages 
führen werde. Ihre Erlösungstat werde ferner vor allem in 
der Aufhebung des Eigentumsdenkens, der Staaten und der 
Gesetze bestehen. Gesetze und Staaten behindern laut Wag-
ner die Entfaltung der Glückseligkeit der Menschheit, weil 
sie seiner Auffassung gemäß nichts anderes sind als Instru-
mente, die ausschließlich dafür geschaffen worden sind, um 
die egoistischen Interessen der herrschenden Klassen besser 
durchsetzen zu können. Die Revolution werde ihre erlösende 
Tat vollbringen, indem sie die Menschen zur Einsicht in die 
Notwendigkeit ihrer Liebe füreinander führen werde. Die 
Liebe werde den Egoismus vernichten und zusammen mit 
ihm auch seine Auswüchse, d. h. das Eigentumsdenken, die 
Gesetze und die Staaten, kurzum: alles, was die Menschen 
voneinander entfremdete. Anderenfalls wäre Wagners Ver-
herrlichung der Figur Antigones kaum zu erklären, die laut 
ihm durch ihre Liebe zu ihrem toten Bruder ihren Antago-
nisten Kreon in die Knie zwingt und mit ihm zusammen 
auch den Staat, weil Kreon stellvertretend für den Staat steht. 
In diesem Sachzusammenhang ist Wagners Ausruf zu sehen, 
mit dem er auf die Liebe als Mittel zur Überwindung des 
Egoismus und von dessen Folgen rekurriert: »Heilige Anti-
gone! Dich rufe ich nun an! Laß Deine Fahne [der Liebe] 
wehen, daß wir unter ihr vernichten und erlösen!«24
Nicht zuletzt werde die Erlösungstat der Revolution in 
der Herbeiführung der allgemeinen Anerkennung des Na-
turgesetzes vom ewigen Wechsel in allen Dingen bestehen. 
Es anzuerkennen bedeute vor allem die eigene Vergänglich-
keit bereitwillig hinzunehmen. Jemand, der sich gegen sie 
sträube, widerspräche dem Naturgesetz, bringe sich in ein 
der Natur gegenüber inadäquates Verhältnis und entfrem-
de sich dadurch von ihr, was sein Unglück zur Folge habe 
und ihn erlösungsbedürftig werden lasse. Deshalb müssten 
sich die Menschen unbedingt zur Anerkennung des besagten 
Naturgesetzes und insbesondere zur Akzeptanz der eigenen 
Vergänglichkeit durchringen. »Wir müssen sterben lernen«,25 
schreibt Wagner in diesem Kontext.
Von einer ebenfalls vorrangigen Bedeutung für die Er-
lösung der Menschheit ist für Wagner die Kunst. Auch hier 
ist ein Seitenblick auf den säkularen Erlösungsdiskurs der 
Neuzeit durchaus sinnvoll. In einigen neuzeitlichen Erlö-
sungsmodellen spielt die Kunst eine zentrale, wenn nicht 
überhaupt die alles entscheidende Rolle. Ihr gebühre laut 
Denkern wie Schelling, Friedrich Schlegel und dem jun-
gen Nietzsche eine solche oder eine ähnliche Stellung, weil 
sich in ihr das Höchste offenbare, weshalb sie im Grunde 
genommen die wahre Religion sei und die Künstler folglich 
die Hohepriester derselben seien. Für manche Erlösungsthe-
oretiker sind die Künstler aber noch viel mehr, nämlich die 
24 SSD 4, S. 64.
25 SBr 6, S. 67.
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Propheten der kommenden Erlösung, die den Menschen den 
Weg zu dieser weisen. Deshalb spricht beispielsweise Hei-
ne von seinem »Prophetenamt«26 und aus demselben Grun-
de beschwört Moses Hess das Kommen eines »erlösende[n] 
Dichter[s]«.27 Zu erinnern ist an dieser Stelle auch an die 
Frühromantiker, die in der Kunst und in der Liebe die Er-
löser der Menschheit erblicken. Vor allem diese Haltung ge-
genüber der Kunst konnte Wagner aus den bereits genann-
ten Gründen nicht verborgen bleiben. Deswegen ist es nicht 
abwegig zu sagen, die Position der Frühromantiker in Bezug 
auf die Kunst und vielleicht auch andere ähnliche Einstellun-
gen gegenüber derselben hätten ihren Anteil daran gehabt, 
dass Wagner im Zuge seiner Auseinandersetzungen mit sote-
riologischen Fragestellungen ein prophetisch-messianisches 
Selbstverständnis entwickelt habe.
Im Hinblick auf diesen Komponisten von einem sol-
chen Selbstbild zu sprechen ist angemessen, weil die Revo-
lution laut Wagner ohne die Kunst nicht dazu in der Lage 
sei, die Erlösung der Menschheit zu vollbringen und weil er 
sich selbst als denjenigen Künstler versteht, der der Revolu-
tion ihre erlösende Tat ermögliche: Sowohl die Revolution 
als auch die Kunst haben »ein gemeinschaftliches Ziel, und 
beide können es nur erreichen, wenn sie es gemeinschaftlich 
erkennen. Dieses Ziel ist der starke und schöne Mensch«,28 
d. h. jemand, der durch die Liebe all das überwindet, was die 
Menschen voneinander entfremdet und der das Naturgesetz 
vom ewigen Wechsel in allen Dingen anerkennt. Nun sei die 
Revolution aber nicht dazu fähig, ihr wahres Ziel zu erken-
nen und sei somit von sich aus auch nicht dazu im Stande, 
es zu erreichen, es sei denn, es werde ihr von der Kunst auf-
gezeigt. D. h., dass die Kunst das gemeinsame Ziel erkennen 
könne. Sie sei dazu fähig, weil der wahre Künstler »der vor-
verkündende Prophet«29 sei und es folglich vermöge, »eine 
noch ungestaltete Welt im Voraus gestaltet zu sehen«.30 Des-
halb sei es »gerade an der Kunst [...], diesem sozialen Drange 
[i. e. der Revolution] seine edelste Bedeutung erkennen zu 
lassen, seine wahre Richtung ihm zu zeigen«.31 Dies ist der 
ganze Sinn und Zweck des Rings. In Bezug auf ihn hält Wag-
ner fest: »Mit ihm gebe ich den menschen der Revolution 
[...] die bedeutung dieser Revolution, nach ihrem edelsten 
sinne, zu erkennen«.32
Seinem in den Revolutionstagen gewonnenen Fort-
schrittsglauben und allem, was mit diesem zusammenhängt, 
blieb Wagner auch nach dem Scheitern des Aufstandes von 
1848/49 verhaftet. Erst seine Lektüre des schopenhauerschen 
26 Heine, Historisch-kritische Gesamtausgabe der Werke, Bd. 5, S. 370.
27 Moses Hess, Die heilige Geschichte der Menschheit. Von einem Jünger Spi-
nozas, Hildesheim 1980, S. 8.
28 SSD 3, S. 32.
29 SSD 5, S. 74.
30 SSD 4, S. 228.
31 SSD 3, S. 32.
32 SBr 4, S. 176.
Hauptwerkes Die Welt als Wille und Vorstellung im Jahre 
1854 ließ ihn davon abrücken. Er pries Schopenhauer als ein 
»Himmelsgeschenk«,33 ließ sich von ihm sein teleologisch-
triadisches Geschichtsbild revidieren und begann gleich ihm 
»die Ertötung des Willens, die vollständigste Entsagung als 
einzige wahre und letzte Erlösung«34 zu betrachten. Doch 
trotz solcher Äußerungen gilt es festzuhalten, dass er sich 
dennoch zu keinem Zeitpunkt voll und ganz von der scho-
penhauerschen Soteriologie hat einnehmen lassen können. 
Es blieb bei ihm stets ein Unbehagen an der Forderung nach 
einer asketischen Verneinung des Lebenswillens und an der 
Behauptung, dass die Menschheit keiner besseren Zukunft 
entgegengehe und Erlösung nur ganz wenigen Menschen 
möglich sei. Dies zeigt sich allem voran daran, dass sich 
Wagner in seinen letzten Lebensjahren in einigen wesent-
lichen Punkten immer offensichtlicher von Schopenhauers 
Position distanziert hat. In seinen »letzten Schriften vor dem 
Tod kehrt in breiten Spuren deutlich erkennbar [...] die nicht 
gebrochene Hoffnung auf einen gänzlich neuen Anfang«,35 
auf eine schöne irdische Zukunft für die gesamte Menschheit 
zurück.
Von Wagners letzten Texten ist im hier gegebenen Kon-
text insbesondere sein Aufsatz über Religion und Kunst der 
Erwähnung wert. Darin kommt ein teleologisches Ge-
schichtsverständnis zum Ausdruck, das zum Ausgangspunkt 
die Annahme hat, dass der ursprüngliche Mensch nicht ent-
artet, zugleich aber auch negativen, von Wagner nicht näher 
bezeichneten Einflüssen ausgesetzt gewesen sei, denen er auf-
grund seiner primitiven Entwicklungsstufe noch nichts ent-
gegensetzen konnte. Dieser Sachverhalt musste zwangsläufig 
zur Korrumpierung des Menschen und zur Ausbildung ei-
ner Erlösungsbedürftigkeit führen. Das Ziel der Geschichte 
bestehe nun darin, die Menschheit mit einem Bewusstsein 
dafür auszustatten, wie sie sich gegen »jene[ ] verderblichen 
Einflüsse«36 zur Wehr setzen, d. h. sich von ihnen und von 
ihren Folgen erlösen und sich dadurch regenerieren könne. 
Hierzu wird sie laut Wagner einzig durch das Mitleiden mit 
allen Lebewesen dieser Welt befähigt. Diese Einsicht den 
Menschen bewusst zu machen, ist das Ziel der Geschichte. 
Damit steht für Wagner fest, dass die wesentliche Aufgabe 
der Menschheit darin begründet sei, voller Mitleid allen und 
allem gegenüber zu sein und dadurch »gleichsam das vom 
Sturm umgeworfene Haus wieder aufzurichten und gegen 
neue Zerstörung zu sichern«.37
Das Gesagte verweist auf den entscheidenden Unter-
schied zwischen Wagners Geschichtsverständnis aus seinen 
späten Jahren und seinem Bild von der Geschichte aus der 
33 SBr 6, S. 298.
34 Mein Leben, S. 523.
35 Udo Bermbach, Der Wahn des Gesamtkunstwerks. Richard Wagners politisch-
ästhetische Theorie, Frankfurt a. M. 1994, S. 73.
36 SSD 10, S. 237.
37 Ebd., S. 246.
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Zeit der Revolution. Der frühe Wagner ist überzeugt, die 
Geschichte schreite unaufhaltsam zu einem Himmelreich 
auf Erden voran. Der späte Wagner glaubt daran, dass sie 
die Menschheit nur mit dem Bewusstsein ausstatte, das zur 
Verwirklichung eines irdischen Paradieses erforderlich sei. 
Ob die Menschen die Erlösung vollbringen werden, hänge 
letzten Endes also allein von ihnen selbst ab. Unzweifelhaft 
findet der Begriff der Freiheit in der letzten Überzeugung viel 
mehr Raum als in der ersten. Doch obwohl Wagner nicht 
länger davon ausgeht, dass das Himmelreich auf Erden der 
unvermeidliche Endpunkt der Geschichte sei, ist er dennoch 
fest davon überzeugt, dass die Menschheit den rechten Ge-
brauch von ihrer Freiheit machen, d. h. zu ihrer Regeneration 
fortschreiten werde. Deswegen spricht er beispielsweise auch 
davon, dass ihm die Zukunft »als ein höchst wohlgeordneter 
[Zustand] aufgehen durfte«.38 Er glaubt an einen »bessere[n] 
Zustand der zukünftigen Menschheit«,39 weil er – wie Hei-
ne im letzten Caput des Wintermärchens – ein »mit tiefem 
[...] Bewußtsein von dem Grunde seines Verfalles aus diesem 
sich aufrichtendes und neu sich artendes Geschlecht«40 he- 
ranwachsen sieht, das als erstes die Geschichte richtig verste-
he und deswegen auch begreife, worin seine wahre Aufgabe 
bestehe.
Dieses Geschlecht werde eines tiefen religiösen Bewusst-
seins bedürfen, denn laut Wagner kann »alle vollständig 
ermöglichende Kraft zur Ausführung der großen Regenera-
tion nur aus dem tiefen Boden einer wahrhaften Religion 
erwachsen«.41 Diese Aussage steht mit der Frage in Verbin-
dung, ob eine solche »Religion erst neu zu stiften sein«42 wer-
de. Wagner verneint sie, denn er erkennt im Christentum 
eine solche Religion. Es ist für ihn deshalb eine wahrhafte 
Religion, weil in ihr die Notwendigkeit des Mitleids, deren 
Erkenntnis für Wagner letztendlich ein tiefes religiöses Be-
wusstsein ausmacht, in aller Eindringlichkeit gelehrt wird. 
»Der zu qualvollem Leiden am Kreuze ausgespannte Leib 
[Christi ist] de[r] höchste[] Inbegriff [] aller mitleidvollen 
Liebe selbst«.43






Nun ist es allerdings laut Wagner so, dass die christliche 
Religion entartet ist und sich ihrer Entstellungen nicht aus 
sich selbst heraus zu entledigen vermag. Das bedeutet für 
Wagner, dass der Weg zur Regeneration versperrt bleiben 
muss, solange der eigentliche Kern des Christentums nicht 
durch die Einwirkung einer externen Instanz von seinen Ver-
zerrungen befreit wird. Eine solche Instanz bildet nach Wag-
ner die Kunst: »Man könnte sagen, daß da, wo die Religion 
künstlich wird [d. h. wo sie ihr Innerstes zu verstellen und zu 
entstellen anfängt], der Kunst es vorbehalten sei den Kern 
der Religion zu retten«.44 Die christliche Religion müsse in 
der Kunst aufgehen, wenn sich der Menschheit eine Rege-
nerationsmöglichkeit eröffnen solle (und wenn das Chris-
tentum dem eigenen Untergang entgehen wolle). Ohne die 
Kunst ist es der Menschheit also nicht möglich, jemals zur 
Erlösung zu gelangen. Damit erfährt die Kunst auch im Al-
terswerk Wagners eine enorme Aufwertung.
Es ist offensichtlich, dass Wagner an seine eigene Kunst 
denkt, wenn er von der Notwendigkeit des Aufgehens des 
Christentums in der Kunst spricht. Sein Parsifal, den er als 
ein »Bühnenweihfestspiel«45 charakterisiert, ist der Beweis 
hierfür. In diesem Werk versucht Wagner die Kunst und die 
Religion miteinander zu verschmelzen. Parsifal ist für ihn der 
sinnbildliche Ausdruck dessen, was seiner Auffassung nach 
den Kern des Christentums ausmacht. Im Parsifal artiku-
lieren sich für Wagner die gemeinsame Lebensanschauung 
und die Religion der erhofften, auf Mitleid gegründeten Ge-
sellschaft der Zukunft. Mit seinem letzten Bühnenwerk ver-
sucht Wagner also letztendlich sich selbst als den Retter, um 
nicht zu sagen: Erlöser des Christentums zu inszenieren und 
dadurch wiederum als jemanden, der der Menschheit eine 
Möglichkeit zur Selbsterlösung eröffnet habe. Mit diesem 
Selbstbild starb Wagner 1883 in Venedig, ein Mensch und 
ein Künstler, der sich sein Leben lang mit der Frage nach der 
Erlösung beschäftigt hat, die ihn niemals losgelassen hat und 
die den alles entscheidenden Schlüssel zu seiner Persönlich-






1791 ist ein wichtiges Jahr in der langen Linie der abend-
ländischen Orientrezeption. In diesem Jahr erscheint Georg 
Forsters Übersetzung Sakontala oder der entscheidende Ring 
nach der von Sir William Jones besorgten englischen Tran-
skription des von Kālidāsa (wahrscheinlich 1.  Jh. v. Chr.) 
verfassten indischen Sanskrit-Dramas Abhijńāna-Śākuntala. 
Auch wenn bei der Festlegung solcher Schwellenereignisse 
immer Vorsicht geboten ist, lässt sich dennoch feststellen, 
dass mit dieser weitreichenden Publikation der deutsche 
Blick auf den Orient neue Konturen annimmt. Goethe fühl-
te sich mit Kālidāsa geistesverwandt und fügte einem Brief 
an Jacobi ein Preislied auf Sakontala bei.1 Schiller lobte die 
»poetische Darstellung schöner Weiblichkeit«,2 Runge wie-
derum verdankte das Motiv der Blume als zentrales Element 
in seinem berühmten Zeiten-Zyklus der vegetabilen Meta-
pher im indischen Drama.3 Die Wirkung war weitreichend: 
Die Hochebene der klaren Vernunft, von der aus man das 
fantasievolle Morgenland bisher betrachtet hatte, schien jetzt 
nicht mehr den besten Beobachtungsstandpunkt zu bieten. 
Das Paradigma des europäischen, des deutschen Orientalis-
mus hatte begonnen, sich zu verändern. 
Dem aufgeklärten Europa waren Entdeckung und wis-
senschaftliche Auseinandersetzung mit dem Orient bereits 
früh im 18. Jahrhundert von ganz besonderer Bedeutung ge-
wesen: zum einen aufgrund des enzyklopädischen Wissens-
drangs, zum anderen weil gerade der Vergleich mit einem 
zwar faszinierenden, gleichzeitig aber auch als rückständig 
begriffenen Orient die Kritik an den eigenen politischen, 
sozialen, religiösen, sogar kulturellen Verhältnissen wirk-
sam anregen konnte. Mit der Zunahme des Wissens über 
den Orient wuchs die Gewissheit von der Überlegenheit des 
1 Johann Wolfgang von Goethe, Brief vom 1. Juni 1791 an F.  H. Jacobi, in: 
Johann Wolfgang von Goethe, Sämtliche Werke. Briefe, Tagebücher und Ge-
spräche, hrsg. von Hendrik Birus u. a., Frankfurt a. M. 1987, Bd. II /3, S. 582.
2 Friedrich Schiller, Brief vom 17.  Dezember 1795 an Wilhelm von Hum-
boldt, in: Briefwechsel zwischen Schiller und Wilhelm von Humboldt, hrsg. von 
Albert Leitzmann, Stuttgart-Tübingen 1830, S. 364.
3 Ronald Perlwitz, »Hinduistisches Gedankengut im Werk Philipp Otto Run-
ges«, in: Akten des XI. internationalen Germanistenkongresses 7, hrsg. von Jean-
Marie Valentin, Bern 2008, S. 89 –100.
eigenen Ideenhaushalts. Schon das literarische System der 
Lettres Persannes von Montesquieu (1721) zielt darauf ab, in 
der ironischen, teilweise auch karikaturesken Beschreibung 
der französischen Monarchie und Gesellschaft aus der Pers- 
pektive einer persischen Delegation die Axiome des universal 
gesetzten Vernunftdenkens immer wieder effektiv zu beglau-
bigen. Frankreich mag zwar ein Land der Widersprüche, der 
Heuchelei und der falschen Moralapostel sein, am Ende des 
Briefromans, da das Für und Wider beider Lebensentwür-
fe aufgerechnet wurde, steht deutlich die Superiorität des 
»christlichen Frankreichs«4 gegenüber dem Despotismus der 
politischen Gesellschaftsentwürfe des Orients. In Deutsch-
land verläuft die Argumentation in ähnlichen Bahnen. Der 
Orientalist und Theologe Johann David Michaelis gibt 
zwar von 1770 –1775 mit seiner sechsbändigen Studie über 
das Mosaische Recht eines der Hauptwerke der deutschen 
Orientforschung des 18. Jahrhunderts heraus, seiner Argu-
mentation ist jedoch die Überzeugung von der unstreitigen 
Überlegenheit der aufgeklärten Rechtsauffassung unterlegt.5 
Und sogar einer der wichtigsten Impulsgeber für die Entdek-
kung fremder Kulturen und Poesie, namentlich des Vorderen 
Orients und Indiens, Johann Gottfried Herder, hält, trotz 
aller Hochschätzung für den »großen Reichthum ihrer My-
thologie und epischen Mährchen«6 an jener Hierarchie fest, 
an deren Spitze die moderne Vernunft steht. Die Bewegung 
verläuft immer in zwei Richtungen: Einerseits werden ferne 
Welten wissenschaftlich, aber auch poetisch erschlossen, der 
Dynamik dieser Entdeckungsreise ist jedoch andererseits von 
Beginn an eine reziproke Bezüglichkeit eingeschrieben, die 
das Bewundern fremder Welten zur Versicherung der eige-
nen Qualität einsetzt: 
»Auf welcher Seite die schärfere Vernunft sei, darüber ist 
wohl kein Zweifel; eben der schärfere Gebrauch der Vernunft 
4 Jean Starobinski, »Préface«, in: Montesquieu, Lettres Persanes, Paris 1973, 
S. 18.
5 Suzanne L. Marchand, German Orientalism in the Age of Empire, Cambridge 
2009, S. 41.
6 Johann Gottfried Herder, »Vorrede«, in: Georg Forster (Übersetzung), Sakon-
tala oder der entscheidende Ring. Ein indisches Schauspiel von Kalidas, Zweite 
Ausgabe von J. G. Herder, Frankfurt a. M. 1803, S. XXIX.
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ists, der die Europäer über alle Völker der Welt, die im Rei-
che der Fantasie leben, so hoch erhoben, und sie zu überle-
gen wirksam gemacht hat.«7 
Geheimer Movens dieser Argumentation aus Herders 
fiktiven Briefen Über ein morgenländisches Drama ist das un-
erschütterliche Vertrauen auf die Möglichkeiten der Mensch-
heit, sich selbst zu vervollkommnen. Im Herstellen von Be-
ziehungen zu den weithin unbekannten Welten des Orients 
schwingt ein gewisser Determinismus mit, der die Mensch-
heitsgeschichte als stete Progression hin zur Errichtung eines 
geistigen Reiches verstanden wissen will. Das »Licht«, das für 
Herder »von Osten«8 kommt, soll die humanisierende, und 
zivilisatorische Mission des Aufklärers überhaupt erst recht-
fertigen und befördern. Geleistet werden kann diese Mission 
aber nur von Denkern und Künstlern, die in der Nachfolge 
der griechischen Weisen »es auch bei der Poesie aufs Lernen 
an[legen]«9 und sich nicht wie beim indischen Drama dem 
hohen Ziel der Erkenntnis verschließen. 
Diese Denkfigur ist nicht frei von Ambivalenzen. Denn 
einerseits setzt sie, auch in der Nachfolge Rousseaus, die 
Vorstellung eines irdischen Paradieses auf einfacher zivilisa-
torischer Stufe voraus. So entwirft Herder in den Ideen zur 
Philosophie der Geschichte der Menschheit das Gangesland als 
»Hypothesis vom goldenen Zeitalter«10, und in seiner Vor-
rede zur zweiten, 1803 erschienenen Ausgabe der Sakontala 
rühmt er das »einfache Mährchen«, weil es eine Szeneviel-
falt biete, »die von der sanftesten Idillen-Anmuth im Hain 
der Einsiedler, zum höchsten Epos eines Paradieses über den 
Wolken«11 reiche. Andererseits wird das geschichtliche Welt-
bild der Aufklärung aufrechterhalten und der Maßstab einer 
fortschreitenden Humanität als Sinn des Geschichtsprozesses 
konsequent behauptet. 
Dass Georg Forsters Übersetzung eine so wichtige Etap-
pe in der Entwicklung des deutschen Orientalismus dar-
stellt, hängt nicht zuletzt damit zusammen, dass sie von 
einem Mann herrührt, der schon Jahre zuvor gelernt hatte, 
den Prinzipien und Tendenzen seiner Zeit zu misstrauen. 
Bereits 1777 war Forsters großartiger Bericht über Cooks 
zweite Reise (1772 –1775), Reise um die Welt, erschienen, der 
heute vielleicht zu den am wenigsten gelesenen deutschen 
Klassikern zählt. In ihm hatte Forster den damals populären 
Südsee-Mythos dekonstruiert. Im Spiegelbild der Andersar-
tigkeit von Mensch und Natur in der Südsee war Forster »die 
Eigenartigkeit der eigenen Kultur im Denken« erschienen, 
woraus er nicht etwa die eigene Überlegenheit, sondern die 
nicht ganz unberechtigte Frage ableitete, wer eigentlich die 
  7 Johann Gottfried Herder, Werke, hrsg. von Günter Arnold u. a., Bd.  8, 
Frankfurt a. M. 1985, S. 60.
  8 Herder, Werke, Bd. 10, S. 694.
  9 Herder, Werke, Bd. 8, S. 60 f.
10 Paul Th. Hoffmann, Der indische und der deutsche Geist von Herder bis zur 
Romantik, Tübingen 1915, S. 5.
11 Herder, »Vorrede«, in: Sakontala, S. XXXI.
Barbaren seien: die nach Polynesien eindringenden Seefah-
rer aus Europa oder die dort ansässige Inselbevölkerung? Am 
Schluss seines Berichts widersprach er deswegen entschlos-
sen der Vorstellung, dass ein paradiesischer Glückszustand 
auf Erden tatsächlich möglich sei, und erteilte der Idee einer 
Versöhnung des edlen Naturzustandes mit der europäischen 
Lebenswelt angesichts fortschreitender Kolonisation und Zi-
vilisation eine unmissverständliche Absage. 
Zur richtigen Einordnung des Sakontala-Projekts Georg 
Forsters sollte deswegen der gedankliche Kontext seiner Ent-
deckungsreise in die indische Literatur nicht außer Acht ge-
lassen werden. Ihm entspricht auch der Aufruf an die Leser 
in der Vorrede zum Sanskrit-Drama: »künstlerische Unbe-
fangenheit« und die Bereitschaft, am »Bau des menschlichen 
Wissens«12 mitzuwirken, wird dort als Gegenleistung für die 
Entdeckung indischer Schätze eingefordert. Ob dieser Bau 
jemals vollendet werden kann, lässt Forster genauso in der 
Schwebe wie die Lehren, die aus der Konfrontation mit der 
indischen Gedankenwelt gezogen werden sollen. Im Gegen-
satz zu den geistigen Wortführern seiner Zeit stellt Forster 
lediglich fest, dass jedes Land »seine Eigenheiten« habe, eine 
Rückkopplung auf die eigene Welt aber vermeidet er. Exo-
tische Enklaven hatte er erlebt, doch waren sie dem Unter-
gang geweiht. Auch deswegen wollte er Kālidāsas Drama mit 
besonderem Respekt behandelt wissen. Schließlich hatte er 
seinen Zeitgenossen das Wissen voraus, dass die Menschheit 
selbst für ihre Utopiegesellschaften die entscheidende Bedro-
hung darstellte.
Diese Klarstellung war wichtig. Denn von nun an lässt 
sich mit einem speziell geschärften Sensorium die einsetzen-
de Indomanie in der deutschen Kulturlandschaft im Allge-
meinen und besonders Richard Wagners Begeisterung für 
Indien untersuchen. Denn Wagner wird den von Forster 
eingeleiteten Paradigmenwechsel ernst nehmen, viel ernster 
beispielsweise als Goethe, der in dem 1821 entstandenen, 
aber erst postum 1833 erschienenen Aufsatz Indische Dich-
tungen die Größe des indischen Dramas eben darin sieht, 
dass es aus dem Konflikt hervorgegangen sei, den die Kunst 
in Indien mit »der abstrusesten Philosophie auf einer und 
mit der monstrosesten Religion auf der anderen Seite«13 aus-
trage. Auch die 1824 erschienene Paria-Trilogie greift diesen 
Gedanken wieder auf und durchleuchtet dessen sozialpoliti-
sche Konsequenzen.14 Bei Wagner dagegen wird nicht mehr 
wie bei Herder die indische Erfahrung nach der Hierarchie 
der Vernunft segregiert, sondern als integrativer Bestandteil 
des Kunstwerks beziehungsweise der kunstphilosophischen 
Reflexion begriffen. 
12 Forster, Sakontala, S. XXIII.
13 Zitiert nach: Goethe Handbuch, hrsg. von Hans-Dietrich Dahnke und Regine 
Otto, Bd. 4/1, Stuttgart 1998, S. 523.
14 »Großer Brama, Herr der Mächte, / [...] Hast du denn allein die Bramen, / 
Nur die Rajas und die Reichen, / Hast Du sie allein geschaffen?«, in: Goethe, 
Sämtliche Werke, Bd. I/2, S. 450.
243Richard Wagners Indien-Mythos
So fällt auf, dass in Wagners theoretischen Schriften, wie 
in der 1880 entstandenen Abhandlung Religion und Kunst, 
indisches Gedankengut in den kunstphilosophischen Ge-
dankengang eingebunden wird. Im Fokus steht hier bei-
spielsweise das Verhältnis von Buddhismus und brahmani-
schem Konservatismus. Es geht ihm darum, den religions-
historischen Übergang vom Kastendenken der vedisch-brah-
manischen Hindu-Religion zum buddhistischen Erwachen 
virtuos in das von ihm entworfene Koordinatensystem aus 
Volksreligion und Erlösungskunst einzufügen. 1855 hatte 
Wagner in diesem Zusammenhang noch ein sehr scharfes 
Urteil gefällt und von der »widerlichsten Entstellung der jet-
zigen indischen Volksreligion«15 gesprochen. In der Tat hatte 
sich Wagner während seiner ausgeprägt sozialrevolutionären 
Zeit nach der Flucht aus Dresden 1849 intensiv mit Indi-
en beschäftigt und dabei bereitwillig die Kritik des franzö-
sischen Indologen Eugène Burnouf und des Marx-Freundes 
Carl Friedrich Koeppens (Die Religion des Buddha und ihre 
Entstehung, Berlin 1857/1859) am klassischen Hinduismus 
und seiner Tendenz zur Zementierung sozialer Hierarchi-
en übernommen.16 Nach mehreren Jahrzehnten indischer 
Studien hört sich sein Urteil in Religion und Kunst aber viel 
differenzierter an: »die Lehre der Brahmanen«, so Wagner, 
gehöre ausschließlich »den ›Erkennenden‹«, während »die 
in der Natürlichkeit haftende Menge als von der Möglich-
keit der Erkenntnis ausgeschlossene [...] nur durch zahllose 
Wiedergeburten zur Einsicht in die Nichtigkeit der Welt«17 
gelangen könnte. Im weiteren Verlauf seiner Schrift spricht 
er sogar von der »tiefsinnigen brahmanischen«18 Religion, die 
er mitunter als elitäres Gegenstück zur buddhistischen Lehre 
begreift. Diese wiederum weise eine ähnliche »Eigentümlich-
keit« wie das Christentum auf, nämlich »dem armen Volke« 
den »Weg zur Heilsgewinnung«19 zu weisen.
Wenn all dies auch noch nicht nach einer blitzblanken 
Neubewertung der hinduistischen Orthodoxie im Verhältnis 
zum Christentum und zum Buddhismus aussieht, so sticht 
15 Richard Wagner, Brief vom April 1855 an August Röckel, in: Wagner-B 
Röckel, S. 130.
16 Gleich in der Einleitung zeichnet Koeppen ein mehr als despektierliches Bild 
des hinduistischen Indiens: »Noch sind diese [Inder] nicht jenes gespaltene, 
trübseelig-religiöse, speculative, büsserische, nur in wüsten Phantasien und 
gespenstischen Abstractionen lebende, an aller Wirklichkeit verzweifelnde, 
todesmüde, unmännliche Geschlecht, zu dem sie nach und nach [...] durch 
die priesterliche Corruption des Verstandes und der Einbildungskraft [...] 
heruntergekommen sind.« in: Carl Friedrich Koeppen, Die Religion des 
Buddha und ihre Entstehung, Berlin 1857, S. 2. Burnoufs Urteile über den 
Hinduismus fallen gemäßigter aus, dennoch unterstreicht er immer wieder, 
das eigentlich dem Buddhismus seine ganz persönliche Sympathien gehören: 
»J’ai cru cependant que l’avantage de faire embrasser d’un coup d’oeil ce que 
l’on sait des objections que les Buddhistes adressent aux Brâhmanes contre 
le système des castes, compensait le défaut d’ordre, assez peu grave en réali-
té, que je me permets ici. «, in: Eugène Burnouf, Introduction à l’histoire du 
Buddhisme indien [Einführung in den indischen Buddhismus], Paris 1844, 
S. 216.
17 GSD 10, S. 212.
18 Ebd., S. 247.
19 Ebd., S. 212.
dennoch hervor, dass wir uns mit Wagner sehr weit von der 
Geringschätzung des hinduistischen Pantheons bei zahlrei-
chen seiner Vorgänger entfernt haben. Bemerkenswert ist 
dieser Vorgang insofern, als das gesteigerte Interesse des Bay-
reuther Meisters für den Buddhismus seinem Synkretismus 
eigentlich hätte Genüge tun können. Nicht zu vergessen wäre 
hier, dass Wagner durch seine intensive Schopenhauer-Lek-
türe mit der indischen Religiosität nicht nur gut vertraut war, 
sondern auch sehr schnell begann, die Anregungen, die er 
durch seine Kenntnis einiger zentraler Dimensionen des Bud-
dhismus erfahren hatte, in die künstlerische Praxis umzuset-
zen. Das herausragende Beispiel hierfür ist die Prosaskizze zu 
den Siegern, die er 1856 niederschreibt und die, wie er in den 
Annalen notiert, genauso unter dem direkten Einfluss Burn-
oufs stand, wie sein Vorhaben, einen alternativen Schluss für 
die Götterdämmerung zu konzipieren, in dem der buddhisti-
sche Wiedergeburtszyklus zum Tragen kommen sollte.20 Die 
Geschichte von der Liebe des Tchâ ṇḍlamädchens Prakriti 
zu dem Buddha-Jünger Ânanda hatte Wagner bei Burnouf21 
gefunden und sogleich begonnen, hieraus das Destillat der 
»ächten Legende«22 für sein künstlerisches Unternehmen zu 
gewinnen. Ähnlich war er bereits früher vorgegangen, z. B. 
im Lohengrin, dessen Gestalt ihm zunächst im anonymen 
Lohengrin-Epos aus dem 13. Jahrhundert entgegengetreten 
war und die er nach eigener Aussage zunächst von religiösen 
Entstellungen hatte reinigen müssen – in diesem Fall vom 
»christlichen Übernatürlichkeitshange«23 – bevor sie für ihn 
als Opernstoff in Frage gekommen war. Im Brief an Marie 
d’Agoult vom 30. September 1858 geht Wagner auf das Sie-
ger-Projekt ein und betont, diesmal sei es der indische Stoff, 
den es von den Verzerrungen des »breiten Aberglaubens«24 
zu befreien gelte. Besonders erscheint es ihm nicht als Selbst-
verständlichkeit, sich mit einem buddhistischen Drama zu 
beschäftigen. Noch befremdet der Umgang mit den Schätzen 
des Orients den revolutionären Künstler; und so heißt es im 
selben Brief: »Mein abendländisches Gemüth kämpft über 
Anerkennung oder Nicht-Anerkennung dieses tief-orientali-
schen Heiligthumes.«25
Obwohl Wagner das Sieger-Projekt nie ausführte, belegt 
die Prosaskizze dennoch das Bemühen, seine sehr persönli-
chen Erlösungsvorstellungen mit der buddhistischen Ein-
sicht in die Unbeständigkeit und das Leidvolle aller weltli-
20 »Buddhismus: Introduction à l’histoire du B. – ›Sieger‹ concipirt, nach einer 
buddhistischen Legende im Burnouf. Conception eines neuen Schlusses zur 
Götterdämmerung auf dem Krankenbett.«, in: Tagebuch, S. 125. 
21 Die Geschichte über Liebe und Entsagung zwischen dem Mädchen aus der 
Kaste der Mâtanga und dem religiösen Ânanda erzählt Burnouf in seinem 
Werk Introduction à l’histoire du Buddhisme indien, S. 205 f. Zum Einfluss 
Burnoufs auf Wagner siehe auch: Danielle Buschinger, Das Mittelalter Ri- 
chard Wagners, Würzburg 2007.
22 SBr 10, S. 85.
23 GSD 4, S. 288.




die damit einhergehende Kunstprogrammatik einlöse. Da-
mit wurden Wagners Buddhismus-Studien unter die Ägide 
Schopenhauers gestellt und besonders der Parsifal als Ergeb-
nis jenes »deutlichen und erschöpfenden Erkennens«, jenes 
»völligen Selbstbewußtseyns«29 gesehen, das der Philosoph 
als Voraussetzung für eine befreiende künstlerische Tätigkeit 
definiert hatte. 
So zutreffend dieser »entsagungsphilosophische Ansatz« 
auch sein mag, so wenig wird er der komplexen Auseinander-
setzung gerecht, die Wagner jahrzehntelang mit indischem 
Gedankengut führte. Zumindest der Grundgedanke der 
Sakontala-Edition sollte in dieser Hinsicht nicht übergangen 
werden. Dass Wagner zur Zeit seiner intensivsten Arbeit am 
Parsifal – mit dem Vorhaben beschäftigt er sich seit 1857 – 
auch über den Buddhismus liest, steht außer Frage. Zu den 
bereits erwähnten Werken kommt auch Hermann Oldenbergs 
Studie Buddha. Sein Leben, seine Lehre, seine Gemeinde (Berlin 
1881), mit der er sich, wie Cosima Wagner berichtet, jedoch 
erst im September 1882 eingehend beschäftigt (Eintragung 
vom 18. September 1882: »R. erzählt uns von dem Buche über 
Buddha, welches er jetzt liest«30), also zu einem Zeitpunkt, da 
der Parsifal bereits vorliegt. Nicht von der Hand zu weisen ist 
aber, dass in der Zeit unmittelbar vor oder während der Par-
sifal-Genese Wagners Interesse keinesfalls ausschließlich dem 
Buddhismus gilt. Zwar erwähnt Wagner Burnoufs »Ursprüng-
liche Legende«31 im unmittelbaren Zusammenhang mit sei-
nem Plan, eine Parsifal-Oper zu schreiben, doch geschieht dies 
bereits 1873, wogegen er die endgültige Version des Librettos 
erst im Januar-Februar 1877 niederschreibt. Unmittelbar wäh-
rend der Niederschrift des Parsifal liest Cosima Wagner in der 
vierbändigen Indischen Alterthumskunde von Christian Lassen, 
merkt aber an, »R nicht zu sehr damit zufrieden«.32 Während 
der Parsifal-Genese taucht dagegen, gerade bei Cosima Wag-
ner, ein anderer Name immer wieder auf, ein Name, der nicht 
unbedingt nur für das Interesse am buddhistischen Indien 
steht: Friedrich Schlegel. 1873 hatte Wagner »Schlegel’s Werk 
über indische Sprache«33 antiquarisch erworben. Es handelt 
sich um das zentrale Werk der frühromantischen Entdeckung 
Indiens: die 1808 erschienene Schrift Friedrich Schlegels Über 
die Sprache und Weisheit der Indier.
Als Ergebnis des Sanskritgrammatikstudiums und der Lek-
türe mehrerer Sanskritstücke während der Pariser Zeit (1802 – 
1804) wird dieses Werk heute einerseits als Geburtsstunde der 
deutschen Indologie wahrgenommen und andererseits als ver-
zweifelter Versuch, das zu Beginn des 19. Jahrhunderts schon 
29 Artur Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, Bd. 1, Zürich 1988, 
S. 377.
30 CWT 2, S. 1003.
31 CWT 1, S. 755.
32 Ebd., S. 1036.
33 CWT 1, S. 647.
chen Existenz zu verbinden. Die Kritik am brahmanischen 
Kastenwesen im Buddhismus zog den seit Herbst 1854 mit 
intensiver Schopenhauer-Lektüre beschäftigten Komponis- 
ten ebenso an, wie die Einsicht in die notwendige Überwin-
dung sinnlichen Begehrens und die Suche nach Erlösung im 
Verzicht, im »Nichthaften«. Wie nachhaltig Wagners Be-
schäftigung mit der buddhistischen Lehre war, belegt auch 
eine weitere Notiz aus dem Braunen Buch, die auf Mai 1868 
datiert wird und in der er sich mit einigen Grundbegriffen 
des Buddhismus auf eine – zugegeben – sehr eigenwillige Art 
auseinandersetzt:
»Ein süsser Saft entquillt der Erde; an dem labt sich die 
Sehnsucht bis zum Einsaugen neuer Lebenslust: dann trock-
net der Saft; Reis quillt ungesäet empor, Sättigung bis zur 
Fülle; dann versiegt er. Nun muss selbst gepflanzt, gepflügt 
u. gesäet werden. Die Plage des Lebens beginnt. Das Paradies 
ist verloren. Die Musik der Bramâwelt ruft es der Erinnerung 
zurück: sie führt zur Wahrheit. Wer versteht sie? die Milch 
die keiner Kuh entflossen? – Bramâ – wird zum Verlangen, 
als Musik; die der Sansâra zugewandte Musik, Dichtkunst; 
welches ist die andre, der Sansâra abgewandte Seite? Nir- 
wâna – ungetrübte, reine Harmonie?«26
Seine Vorstellung des »Nirwâna« als Harmonie bleibt 
zwar hinter der vom Sanskritwort Nirvāna ausgedrück-
ten Vorstellung des »Erlöschens« genauso zurück wie seine 
»Sansâra«-Interpretation, die irgendwo zwischen buddhisti-
scher Definition der Wandelwelt und dem hinduistischen 
sa ṃ sāra, dem Kreislauf der Wiedergeburten, anzusiedeln ist. 
Bedeutsamer ist hier allerdings der Anspruch, den Wagner 
formuliert. Dieser wirkt wie eine Vorwegnahme jener For-
derung, die später in Religion und Kunst an die Musik he- 
rangetragen wird. Schopenhauers Viertes Buch in Die Welt 
als Wille und Vorstellung hatte den Stein ins Rollen gebracht 
und Wagners »Mitleids-und Entsagungsmetaphysik«27, wie 
sie im Parsifal kulminiert, befestigt. Von der Welt gilt es, sich 
abzuwenden, das Verlangen soll vom Objekt der Begierde ins 
Innere gewandt und die Sehnsucht in die Unendlichkeit, ins 
schlussendlich Substanzlose gesteigert werden. Der kurze, 
wenn auch etwas hermetische Absatz aus dem braunen Buch, 
spricht wahrscheinlich auch deshalb die Rolle der Musik an. 
Sie wird mit dem sinnlichen Verlangen verbunden, wodurch 
impliziert wird, dass auch sie von den immer wiederkehren-
den Enttäuschungen des Weltgeschehens loszulösen ist, um 
sie in die Harmonie des »Nirwâna« zu überführen. Thomas 
Mann hat beim Tristan über die »Tiefe der psychologisch-
metaphysisch untermalenden Musik«28 gesprochen, die 
Schopenhauers »Lehre von der Verneinung des Willens« und 
26 Tagebuch, S. 177 f.
27 Carl Dahlhaus, Richard Wagners Musikdramen, Stuttgart 1996, S. 205.
28 Thomas Mann, »Leiden und Grösse Richard Wagners«, in: Tristan und Isol-




museale »christlich-universalistische Wissenschaftsmodell«34 
doch noch zu retten. Dem Verständnis der Schrift abträglich 
war sicherlich der im Jahr ihrer Publikation erfolgte Über-
tritt Friedrich Schlegels zum Katholizismus, obwohl dieser 
Schritt – wie mittlerweile von der neueren Forschung belegt – 
in erster Linie private und nicht intellektuelle Gründe hatte.35 
Wagner dürfte sich allerdings daran nicht gestört haben. Sein 
Interesse galt dem sprachtheoretischen, philosophiegeschicht-
lichen und literaturgeschichtlichen Beitrag Schlegels. Bereits 
in Jugendjahren war er mit der deutschen Romantik in Berüh-
rung gekommen (sein Onkel Adolf Wagner hatte seine litera-
rischen Interessen gefördert und ihm Tieck und Schlegel nä-
her gebracht). Für den Mythopoeten Wagner dürfte darüber 
hinaus der frühromantische Entwurf einer neuen Mythologie 
von ganz besonderer Bedeutung gewesen sein. In seiner Rede 
über die Mythologie, die 1800 im Athenäum erschienen war, 
hatte Friedrich Schlegel die Errichtung einer neuen Mytho-
logie zum Schlüssel für die Wiedergewinnung des Heiligen in 
der Kunst erhoben. Unterlegt war dieser Reflexion die funda-
mentale Denkstruktur der Transzendentalpoesie, da sich für 
Schlegel erst im Rückgriff der Poesie auf sich selbst die Voraus-
setzung für ihre eigene Wesenhaftigkeit ergab: »Die neue My-
thologie muss im Gegenteil aus der tiefsten Tiefe des Geistes 
herausgebildet werden; es muss das künstlichste aller Kunst-
werke sein.«36 Einige Jahre zuvor, 1797, hatten bereits Hegel 
und wahrscheinlich Schelling im ältesten Systemprogramm des 
deutschen Idealismus, auf kantischen Prämissen aufbauend, die 
Gefahr einer zweckentfremdet rationalisierten Welt durch eine 
vernünftig gewordene Mythologie zu bannen gesucht. Ähn-
lich – nur so kann der Gedankengang dann auch funktionie-
ren – verhielt es sich für Schlegel mit dem Mythos: Auch er 
sollte Reflex der Imagination auf sich selbst, des menschlichen 
Gottverlangens auf seine eigenen Bedingungen sein.
Wagner war dieser Gedankengang zweifelsohne bewusst, 
viel bewusster wahrscheinlich, als bisher angenommen wurde. 
In Mein Leben berichtet er zwar mit etwas Humor, er habe 
sich »vergebens den Kopf«37 bei der Lektüre von Schellings 
System des transzendentalen Idealismus zerbrochen, wie gut er 
aber mit diesem zentralen Text der frühromantischen Philoso-
phie und Mythenreflexion vertraut war, belegt eine Passage aus 
Schellings Abhandlung, in der sich der Philosoph theoretisch 
34 Marchand, German Orientalism in the Age of Empire, S. 64. Ähnlich argu-
mentiert Pille, der in Schlegels Indienbuch den »Traum« einer Gegenrenais-
sance zu erkennen vermeint (René-Marc Pille, »L’Inde sujet de discorde entre 
Goethe et Friedrich Schlegel« [Indien als Streitthema zwischen Goethe und 
Friedrich Schlegel], in: La fascination de l’Inde en Allemange 1800 –1933 [Die 
Indienfaszination in Deutschland 1800 –1933], Rennes 2004, S.41). Auch 
Halbfass sieht eine »Verbindung zwischen diesem Buch und seiner [Schle-
gels] Konversion zum Katholizismus« (Wilhelm Halbfass, India and Europe. 
An Essay in Understanding, New York 1988, S. 78).
35 Vgl. Harro Zimmermann, Friedrich Schlegel oder die Sehnsucht nach Deutsch-
land, Paderborn 2009 , S. 225 f. 
36 Friedrich Schlegel, Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe, hrsg. von Ernst Behler 
u. a., München u. a. 1958, hier Bd. 2, S. 312.
37 Mein Leben, S. 500.
mit der Konstruktion des Selbstbewusstseins auseinandersetzt: 
»Was ich bin, bin ich nur durch mein Handeln (denn ich bin 
absolut frei), aber durch dieses bestimmte Handeln entsteht 
mir immer nur das Ich, also muß ich schließen, daß es auch 
ursprünglich durch dasselbe Handeln entsteht.«38 Der Satz 
kommt bekannt vor: Er dürfte die Vorlage für Wotans gött-
liches Selbstverständnis gewesen sein und veranschaulicht die 
enge Beziehung zwischen Wagners Schaffen und den Grund-
lagen der idealistischen Philosophie. Wagners Rezeption von 
Schlegels Indienbuch, das als Beitrag und integranter Bestand-
teil des romantischen Denkens zu lesen ist, kann auch aus die-
sem Grund mit Fug und Recht als Vertiefung des Bezugs zur 
deutschen Romantik verstanden werden. Bei gemeinsamen 
Lektüreabenden mit Cosima wie im März 187439 wurde es, 
soviel ist gewiss, von Wagner einem eingehenden Studium un-
terzogen. 
Bei näherer Betrachtung ist Schlegels Studie nämlich ge-
nauso wenig ein Stück katholisch tingierter Indien-Exegese 
wie Novalis’ Christenheit oder Europa ein Nostalgiestück über 
die heile Welt der Kirchen im Mittelalter. Vielmehr greift 
der Vordenker der Romantiker-Generation, sobald er auf die 
Möglichkeit eines Menschheitsursprungs zu sprechen kommt, 
auf bekannte Reflexionsansätze zurück. So erklärt er im Kapi-
tel »Vom Ursprung der Sprachen«, es habe am Anfang keinen 
»tierisch dumpfen« Schoß der Menschheit gegeben, zu dem 
etwas Vernunft nach und nach hinzugekommen sei; vielmehr 
drücke die ursprüngliche Sprache, die »höchsten Begriffe der 
reinen Gedankenwelt«40 aus. Diese gelte es im Nachvollzug 
der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit dem spezi-
fischen Bau des sprachlichen Ausdrucks aufzuzeigen. Ferner 
erklärt Schlegel, »daß es wie in der Sprache, so auch in der 
Mythologie eine innere Struktur gibt, ein Grundgewebe, des-
sen Ähnlichkeit bei aller sonstigen äußern Verschiedenheit 
der Entwicklung, doch noch auf einen verwandten Ursprung 
hindeutet«.41 Die Parallelen mit dem Wagnerschen Mythosbe-
griff, wie ihn z.B. Oper und Drama exponiert, sind kaum zu 
übersehen und reichen bis in die gesteigerte Wahrnehmung 
für die mythischen Transformationen vorgelagerte Substanz 
(»Das Unvergleichliche des Mythos ist, daß er jederzeit wahr 
und sein Inhalt, bei dichtester Gedrängtheit, für alle Zeiten 
unerschöpflich ist«42). In seiner Rede über die Mythologie hatte 
Schlegel schon früh angekündigt, »die Schätze des Orients«43 
heben zu wollen, um die Errichtung der anvisierten neuen 
Mythologie zu beschleunigen. Seine Bemühungen um die 
38 Friedrich Wilhelm Joseph Schelling, »System des transzendentalen Idealis-
mus«, in: F. W. J. Schelling, Werke, hrsg. von Otto Weiß, Leipzig 1907, Bd. 2, 
S. 71.
39 »Darauf lesen wir in Schlegel’s ›Indische Studien‹ die Erzählung des 
Einsiedlers Cantu und nachher einige indische Sprichwörter«, in: CWT 1, 
S. 807.
40 Schlegel, Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe, Bd. 8, S. 169.
41 Ebd., S.193.
42 GSD 4, S. 64.
43 Schlegel, Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe, Bd. 2, S. 319.
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im 9. Vers des zweiten Gesangs zum ersten Mal auftaucht: 
»ददर्श भगवान् तत्र क्रौङ्चयोः चारु निस्वनम्«.50 In der 
zweiten Fassung von 1823 in der Werkausgabe gab er aber 
bereits eine Übersetzung, »ein Paar liebend von Reihern«51, 
die der Bedeutung der Sanskrit-Vokabel »Brachvogel« ziem-
lich nahe kommt. Hier fand Wagner also die Vorlage für eines 
der wichtigsten Mysterien im ersten Akt: die Entstehung des 
Mitleids in Parsifals Herzen. Im indischen Text überwältigt 
Schmerz und Mitgefühl den Weisen Vālmīki, als er Zeuge 
der traurigen Szene wird, bei der ein Jäger das verliebte Vo-
gelpaar stört und das männliche Tier mit einem Pfeil erlegt. 
Einem Schüler gegenüber spricht er erstmals in der Form ei-
nes Ślokas, des Versmaßes, in dem der heilige Text verfasst 
ist, über seine Betroffenheit. Von nun an, so die Rahmen-
handlung, wird die Stimme Brahmās aus Vālmīki sprechen 
und die Erzählung von Rams Taten inspirieren. Ähnlich ver-
fährt Wagner und beginnt mit der ersten Mitleidsaufwallung 
Parsifals seinen Weg zur Erlösung.
Noch deutlicher wird Wagners an der romantischen Phi-
losophie geschultes Mythenverständnis bei der Gestaltung 
des Grals. Bereits während der Entstehungszeit des Lohengrin 
war Wagner auf Görres’ 1813 erschienene Lohengrin-Ausga-
be gestoßen, in deren Verlauf der Heidelberger Philologe den 
»Dichtungskreis des Grales«52 so weit spannt, dass er auch 
Werke der persischen, indischen und ägyptischen Sagenge-
schichte berücksichtigt. Hier konnte Wagner den Gedan-
ken des Gralsmythos als Menschheitsmythos, der außerdem 
eine Brücke zwischen Ost und West schlägt, nachlesen. Am 
Gral deute, so betont Görres, »alles [...] in Geist und Form 
sichtlich nach dem Oriente hin«,53 und genau das machte 
ihn zum idealen mythischen Objekt eines Dramas, das der 
metaphysischen Erklärung mythischer Strukturen durch die 
Kunst und nicht einem einzelnen bestimmten Mythos ver-
schrieben war. Das »hellste Erglühen des ›Grales‹« – Wagner 
setzt ihn in den Regieanweisungen immer in Anführungs-
zeichen – beschließt dann konsequenterweise den Parsi-
fal. Der christlich-orientalische Mythos – also der Mythos 
schlechthin für Wagner – leuchtet wieder, nicht etwa weil 
er nur auf die Bühne gebracht wurde, sondern weil im Ge-
samtkunstwerk, durch die verschiedenartigsten Reflexionen 
über Mythen, die immanente Substanz der mythischen Figur 
freigelegt werden konnte.
Oft, allzu oft, wurde Wagner vorgeworfen, Mythenklitte-
rung zu betreiben. Michel Foucault spricht vom »Bazar der 
50 Die Übersetzung des Verses lautet: »Der göttliche Weise sah hier [am Ufer, in 
der Nähe des Waldes] zwei Brachvögel, die einen wunderbaren Gesang erho-
ben« Śrīmad Vālmki-Rāmāyaṇa (Sanskrit Text und englische Übersetzung), 
2 Bde., Gorakhpur 2004, S. 9.
51 Schlegel, Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe, S. 369 ff. 
52 Joseph Görres, »Einleitung. Ueber den Dichtungskreis des heiligen Grales«, 
in: Lohengrin – ein altteutsches Gedicht, hrsg. von dems., Heidelberg 1813, 
S. 169.
53 Ebd., S. 157.
Sanskrit-Sprache lösen dieses Vorhaben ein. Im Orient soll-
te das »höchste Romantische« gefunden werden, nicht etwa 
als esoterisches Geheimnis, sondern in der reflexiven Durch-
dringung der »unendliche[n] [...] ursprüngliche[n] Fülle der 
Dichtung«.44 Erst dadurch, im geistigen, künstlerischen Nach-
vollzug des Mythos liegt die »fruchtbare Quelle«,45 zu der es 
vorzudringen gilt. 
Halten wir also fest: Schlegels Indien-Buch betreibt kei-
ne Mythenforschung mit Missionierungsabsicht und auch 
keine geheimnisvolle Gralssuche, sondern liefert eine unent-
behrliche Etappe im romantischen Gedankenexperiment der 
produktiven Mythenreflexion. Wird dieses Experiment erst 
einmal als solches wahrgenommen, so lässt sich sein Einfluss 
besonders auf Wagners theoretische Schriften immer wie-
der belegen; nicht zuletzt in Religion und Kunst, wo Wag-
ner, nicht unbedingt mit großer philosophischer Stringenz, 
dafür aber mit umso mehr Entschlossenheit dafür plädiert, 
dass nur die Kunst in der Lage sei, aufgrund ihrer selbst-
reflexiven Fähigkeit, über Glaubensinhalte nachzudenken 
und sie in neuer Form darzustellen. Ihr obliegt es, »den Kern 
der Religion zu retten« und in mythischen Symbolen »die in 
ihnen verborgene tiefe Wahrheit erkennen zu lassen«.46 Auf 
die »mythische Erklärung der Welt«47 durch den religiösen 
Willen muss, so Wagner, »die erklärende Darstellung der 
Mythen«48 antworten, die nur die Kunst zu leisten imstan-
de ist. Auf die Asymmetrie des religiösen Weltverständnisses 
antwortet die Symmetrie des Denkens – ein zutiefst roman-
tischer Denkansatz.
Dem besonderen Synkretismus des Parsifal entspricht 
also die Überzeugung, Mythen seien Erkenntnisobjekte. Wo 
Religionen immer gescheitert waren, eben weil sie – so Wag-
ner – am Glauben festhalten mussten, vermochte die Kunst, 
Licht in die Dunkelheit zu bringen. Dies ist die Grundlage, 
auf der Wagner in seinem Spätwerk mythische Elemente aus 
verschiedenen Religionen kombiniert. Christentum, Bud-
dhismus und eben Hinduismus werden so kunstvoll ver-
knüpft, dass die jeweiligen Traditionsstränge kaum noch zu 
entwirren sind. So wird das von Wolfram von Eschenbach 
übernommene Handlungsgerüst beispielsweise um eine Epi-
sode aus dem Rāmāyaṇa erweitert, das Schlegel auszugsweise 
im Anhang seines indischen Werkes veröffentlicht hatte. Im 
Sanskrit-Epos fand Wagner die Vorlage für Parsifals Schwa-
nenmord. Schlegel hatte zwar in seiner ersten Übersetzung 
noch Probleme mit dem Sanskrit-Wort »Kraunchi«49, das 
44 Schlegel, Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe, Bd. 8, S. 209.
45 Ebd. Schlegel führt bereits in der Rede über die Mythologie, das Konzept der 
Mythologie als Quelle der Poesie ein. Vgl. Schlegel, Kritische Friedrich-
Schlegel-Ausgabe, Bd. 2, S. 320.
46 GSD 10, S. 211.
47 Ebd., S. 212.
48 Ebd., S. 213.
49 Schlegel begnügt sich zuerst damit, das Wort mit »Kraunchiden« zu 
übersetzen. Schlegel, Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe, Bd. 8, S. 369.
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wagnerschen Mythologie«54 und versteht Chéreaus Inszenie-
rung des Jahrhundertrings in Bayreuth 1976 als Remythi- 
sierung des bürgerlichen Mythos. Wagners Interesse und 
Übernahme der indischen Mythologie lässt aber gerade diese 
Interpretation nicht mehr zu. Wagner ist nicht D’Annunzio; 
das exotische ›bric-à-brac‹, die Shiva-Statue im Wohnzimmer 
ist seine Sache nicht. Wie gesagt: Er nähert sich Indien in der 
Nachfolge Forsters, Schlegels und Görres’. Die Reise zu den 
Religionen Indiens ist ihm eine Entdeckungsreise ins eigene 
Ich, ein Weg, die intendierte Einheit des Selbst trotz aller An-
feindungen der Zeit doch noch herzustellen. Im Bezug zum 
Orient findet er die Rechtfertigung für die künstlerische Su-
che nach den Bedingungen, nach dem einheitlichen Grund, 
den er hinter dem Geflecht menschlicher Mythen vermutet. 
Claude Lévi-Strauss wird Jahrzehnte später von den »unités 
constitutives«55 des Mythos sprechen, die von verschiede-
nen Sprachsystemen verschiedentlich kombiniert werden 
können. Auf sprachlicher Ebene seien sie deswegen unfrei, 
weil sie stets mit einem bestimmten »Sinn« belegt würden. 
Lassen sich Strukturalgesetze des Mythos herausarbeiten, be-
weise das nur, dass es eine »wahre« Fassung des Mythos nicht 
54 Michel Foucault, Dits et écrits [Schriften] II. 1976 –1988, Paris 2001, S. 933.
55 Claude Lévi-Strauss, »La Pensée sauvage« [Das wilde Denken], in: Œuvres, 
hrsg. von Vincent Debaene u. a., Paris 2008, S. 579.
gäbe: »Alle Fassungen gehören zum Mythos.«56 Wagner aber 
verfügte über ein Mittel, das ihm zumindest die Möglichkeit 
suggerierte, jenseits der jeweiligen mythischen Fassungen, de-
nen auch er misstraute, blicken zu dürfen: die Musik. Mit 
ihr begründet er seinen Zugriff auf indisches Gedankengut, 
und sie ist es auch, die ihm den Mut gibt, rund 70 Jahre nach 
Schlegels Indien-Buch das romantische Projekt einer neuen 
Mythologie trotz aller ihr inhärenten Widersprüche doch 
noch weiterzuführen. Parsifal darf als Ergebnis dieses Expe-
riments verstanden werden: es entsteht eine universal-selbst-
reflexive Mythologie, die zwangsläufig auch in jenem Raum 
agieren muss, den früher Religionen für sich beanspruchten. 
Handelt es sich demgemäß um eine neue Mythologie? Zu-
mindest ist Wagners bewusst multimediale Mythologie so an-
gelegt, dass sie sich selbst in einen neuen, universalisierenden 
und konfigurativen Zusammenhang stellt, der sie von ihren 
tradierten Formen abhebt. Wagners Mythologie vergewissert 
sich musikalisch ihrer selbst, um sich im selben Vorgang zu 
konstituieren und zu erlösen und nicht Weniges deutet da- 
rauf hin, dass der Schluss des Parsifal genau dieses Prinzip 
zum Ausdruck bringt.
56 Claude Lévi-Strauss, »Die Struktur der Mythen«, in: Texte zur modernen 
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Erst ab Winter 1852 wurde Wagner zum Brennpunkt der 
kulturellen Auseinandersetzungen, die über seinen Tod hin- 
aus anhielten und abseits vom Künstlerischen bald auch in 
Bereiche versandeten, die mit dem, was den Namen Wag-
ner seit fast zwei Jahrhunderten als bedeutendster Musik-
dramatiker seiner Zeit unverlierbar macht, nichts zu tun 
haben und daher zwar interessengebunden, musikfremd, 
bemerkenswert, aber musikgeschichtlich belanglos sind. In 
der Operngeschichte einmalig, gelangten alle seit dem Rien- 
zi komponierten Opern dauerhaft ins Repertoire und ihr Er-
folg überstieg nach und nach denjenigen Meyerbeers. Das 
Für und Wider um Wagner lässt sich in einem Kurzvortrag 
lediglich stichwortartig und das auch nur kompositions-
zeitbegrenzt aufzählen, zumal die Zeitzonen-Verschiebung 
die historisch gewordenen situationsgeschichtlichen Wert-
maßstäbe weitgehend hat in Vergessenheit geraten lassen 
und Wagner heute (2013) für Verfehlungen in Anspruch 
genommen wird, die er im Vergleich mit seinen inzwischen 
vergessenen Zeitgenossen noch am wenigsten begangen hat. 
Die journalistischen Widerstände sind sowohl für die Wer-
tung wie für die Verbreitung der Wagnerschen Opern weit-
gehend bedeutungslos gewesen, lenkten allenfalls den Blick 
vom Kunstwerk weg auf den Komponisten als Person und 
machten ihn zum Gegenstand einer ebenso gnadenlosen wie 
vielfach selbstgerechten Neugier. 
Der Rienzi-Streit blieb seit der Uraufführung 1842 eine 
zeittypische Auseinandersetzung zwischen Gegnern und An-
hängern des auslaufenden Opernmodells Giacomo Meyer-
beers. Dass es sich bei dem bis dahin unbekannten Richard 
Wagner um eine neue, und zwar außergewöhnliche Kom-
ponierbegabung handele und dass er im Ausdruck Sponti-
nis »edlem Styl« nacheifere, wurde sofort erkannt. Fast lehr-
buchartig lassen sich die wichtigsten Argumente für und ge-
gen den Rienzi in zwei umfangreichen Uraufführungsberich-
ten nachlesen. Der eine, der auch die besondere Atmosphäre 
der als Ereignis empfundenen Dresdner Uraufführung ein-
fing, erschien am 1.  November 1842 in der 36. Nummer 
der Schumannschen Neuen Zeitschrift für Musik in Leipzig. 
Der andere kam am 18. Januar 1843 in Nr. 18 der Rheini-
schen Zeitung in Köln heraus, die in diesem Monat die be-
achtliche Abonnentenzahl von 3 400 erreicht hatte und von 
gebildeten, aber eher politikinteressierten Schichten gelesen 
wurde. Den Artikel veröffentlichte man nach damaliger Sitte 
anonym. Sein Verfasser war Carl Banck. Seine Thesen stan-
den in Übereinstimmung mit denen des Meyerbeergegners 
Robert Schumann, der seinem Korrespondentenbericht vom 
1. November am 18. November in der 41. Nummer schnell 
und für Wagner sicherlich unerwartet einen ablehnenden 
Korrekturbericht mit dem Untertitel »Noch ein Artikel über 
Wagner’s ›Rienzi‹« nachsetzte, als er sich davon überzeugt 
hatte, dass sich die so hoch gerühmte neue Oper den Pro-
dukten der inzwischen verhassten Meyerbeerschen »Grande 
opéra« anschloss und sich außerdem ein Erfolg abzuzeich-
nen begann, der über den Tag hinaus reichte. Das Verhältnis 
Schumann –Wagner war von da an gestört.
Die sich von Heinrich Heine abwendende christologi-
sche Umdeutung des Holländer-Stoffes, die dem Holländer 
seine von einem Engel verheißene Erlösung in dem Augen-
blick zuteil werden lässt, in dem er den Egoismus überwin-
det, nur an sich und sein eigenes Heil zu denken, sondern 
bereit ist, die Verantwortung für einen anderen, Senta, zu 
übernehmen, um sie, als Folge ihres vermeintlich bevorste-
henden Treuebruches, vor der ewigen Verdammnis zu be-
wahren, blieb zur Uraufführungszeit unbemerkt und wurde 
später mit der zunehmend atheistischen Auslegung Wagners 
durch den Chamberlain-Kreis Bayreuths unterschlagen. Alle 
zeitgenössischen Holländer-Dramatisierungen folgten Heine 
und nahmen im Gegensatz zu den von Heine unabhängi-
gen Romandarstellungen Possencharakter an. Wagners Oper 
bildet das einzige Beispiel für ein nicht ironisch oder bur-
lesk ausgelegtes Bühnenwerk. Heines Hauptgestalt mit dem 
sprechenden Namen »Katharina« ist keine Verkörperung der 
helfenden Liebe, ihr Selbstmord keine Aufopferung, sondern 
ein Vorgang, der als Verzweiflungsakt der Sitzengebliebenen 
oder, von Heine besonders betont, als die einzige Möglich-
keit der Treuebewahrung dem Mann gegenüber gesehen 
werden muss. Heine spottet ihr noch bis in dieses seltsame 
Opfer hinein nach und begreift seine eigene Ansprechge-
stalt der Rahmengeschichte als »bürgerliche Messalina«, wir 
würden heute sagen, als Hausfrauenhure. Wagner übernahm 
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von Heine den Formalaufbau, verzichtete aber nicht nur auf 
dessen erotische Aussage, sondern verkündete eine Heilsbot-
schaft, die Heine fremd war. Das Herumirren auf dem Meer 
steht für ein Fegefeuer, aus dem der Weg immer nur in den 
Himmel, nie in die Hölle führt. Der als Erlösung dargestellte 
Untergang des Holländers ist keine endliche Vernichtung, 
sondern so, wie es ein Engel versteht, der Aufstieg in den 
Frieden Gottes in die Unsterblichkeit des Paradieses. Wenn 
Wagner in späterer Zeit nicht mehr bereit war, seinen Hol-
länder mit den Memoiren des Herrn von Schnabelewopski in 
Verbindung zu bringen, so konnte er in der prinzipiellen und 
nicht nur graduellen Unterscheidung zu Heine dafür triftige 
sachliche Gründe vorbringen.
Die Oper erzielte zunächst nur einen Achtungserfolg. 
Die Handlung war zu wenig aktiv, die Bühne zu dunkel, 
die Instrumentierung bei der Uraufführung (noch) zu stark. 
Man wusste wenig damit anzufangen. Erst mit dem Erfolg 
von Tannhäuser und Lohengrin drang der Holländer allmäh-
lich durch, erzielte aber immer nur wenige Aufführungen. 
Noch das für Wagner wichtigste Ergebnis war seine Dresdner 
Anstellung als »zweiter« königlicher Kapellmeister, was kei-
ne Unterordnung unter den »ersten« Kapellmeister Reißiger, 
sondern eine Gleichstellung mit weitgehend auch getrenn-
tem Aufgabenbereich bedeutete.
Um so stärker wühlte die Tannhäuser-Interpretation 
die theologisch mit sich selbst zerstrittene protestantische 
Führungsschicht auf, die in der Oper ein Zugeständnis an 
rekatholisierende Tendenzen sah und sie mit der zur selben 
Zeit entstandenen, zwar zeitgemäßeren, aber künstlerisch be-
deutungslosen Mangoldschen Tannhäuser-Oper nach einem 
Libretto des deutschkatholischen Sektentheologen Eduard 
Duller nicht ausgleichen konnte. Die Uraufführung fiel in 
die schlimmste Zeit der religionspolitischen sächsischen Aus-
einandersetzungen. Gerade erst hatte sich der Annaberger Je-
suitenspektakel als informationsdemagogisches Werbeinstru-
ment herausgestellt, waren die vor dem Landtag vorgebrach-
ten katholischen Übergriffe zum Schaden der Kläger wider-
legt und durch die Untersuchungsergebnisse der sächsischen 
Staatsregierung außerdem die Leibgarde des Erbprinzen ent-
lastet worden, die Johann von Sachsen gegen den Angriff des 
Leipziger Pöbels verteidigt und dadurch das Massaker vom 
12. August 1845 ausgelöst hatte. Wieder kehrte Wagner die, 
diesmal gegen Rom gerichtete, aber weder literarisch noch 
dramaturgisch an das faszinierende Holländer-Memoiren-
Kapitel VII heranreichende dreiteilige Heinesche Tannhäu-
ser-Vorgabe um. Bei Heine siegt Venus über Tannhäusers 
Reuebegehren. Von Wagner verlangte man eine ähnliche Lö-
sung, die er zurückwies. Wenn er Venus über Elisabeth habe 
siegen lassen wollen, hätte er den Tannhäuser gar nicht erst 
zu schreiben brauchen, erklärte er. Semper schrie ihm nach 
der Uraufführung noch im Foyer ins Gesicht, er verachte ihn 
wegen dieses Stoffes. Es war der später viel verspottete Dr. 
med. Julius Schladebach, der als erster Kritiker schon 1845 
das Religionsproblem öffentlich ansprach. Später, als die 
Dresdner Vorgänge nicht mehr aktuell waren, hat man ihm 
daraus einen Vorwurf gemacht – zu Unrecht, weil das Thema 
als Topos in der Zeitungs- und Zeitschriftenberichterstattung 
und sogar in den Leserbriefspalten nachzuweisen ist. Der 
Kölner Kritiker-Poltron Ludwig Bischoff widmete ihm in 
der fortsetzungsreichen polemischen Tannhäuser-Auseinan-
dersetzung seiner Rheinischen Musik-Zeitung für Künstler und 
Kunstfreunde in der 138. Nummer vom 19. Februar 1853 ein 
eigenes Kapitel und verfiel geradewegs ins Schimpfen, was 
sowohl aus protestantischer wie aus demokratisch-republika-
nischer und aus der Sicht des jungdeutschen hegelianischen 
Atheismus verständlich war. Man identifizierte sich mit den 
Heldengestalten vordergründiger Theaterdramatik nach Art 
Heinrich Laubes, mit Grabbes Hermannsschlacht, sogar mit 
den Figuren Kotzebues. Aber ein Kapitän, der unentwegt auf 
dem Meer hin und her segelt, um von einer Frau erlöst zu 
werden, und im Augenblick dieser seltsamen Erlösung von 
was auch immer unterzugehen und sein Leben zu verlieren, 
oder noch schlimmer, ein abwechselnd ständig jammernder 
oder überheblich anklagender halbplatonischer Minnesän-
ger, den die Fleischeslust quält und der zu Fuß ausgerechnet 
zum Papst nach Rom wandert, um dort eine Entsühnung zu 
erflehen, die er nicht bekommt, und wieder zurückläuft, um 
aus Kummer darüber im Angesicht seines ebenso glücklo-
sen wie über alle Maßen edlen Nebenbuhlers, der gerade erst 
seinen Abendstern angesungen hat, theatralisch sein Leben 
auszuhauchen, während die unglücklich Geliebte zeitgleich 
nebenan ebenfalls tot geht und nach nicht einmal fünf Mi-
nuten im offenen Sarg über die Bühne zum Begräbnis gefah-
ren wird – das war einfach zu viel. Wie empörte sich Semper: 
Ich verachte Sie wegen dieses Stoffes. Dabei war die Oper 
nicht römisch-katholisch, sondern deutsch-katholisch, und 
die aus katholischer Sicht offenkundigen theologischen Wi-
dersinnigkeiten in Verbindung mit dem schon von Goethe 
als literarisch unpassend kritisch angemerkten und in den 
mittelalterlichen Originalstoff hineingeschmuggelten pro-
testantisch-papstfeindlichen Stabwunderschluss forderten 
seriöse Theologenkritik heraus. Wenn sie stilistisch allerdings 
wie die Prager Korrespondenz im Salzburger Kirchenblatt 
vom 30. November 1854 ausfiel, wirkte sie bei aller inhalt-
lichen Richtigkeit doch eher unfreiwillig komisch, anders 
als die Zensureingriffe von 1842 in den Rienzi-Stoff, die das 
Werk in Wirklichkeit nicht verunstalteten, wie noch weit 
über 1900 hinaus behauptet wurde, sondern ihn von schwe-
ren politischen und historischen Fehlern sachverständig be-
freite. Konfessionspolemisch orientierte Angriffe auf Wagner 
kamen dann erst wieder mit dem Bühnenweihfestspiel Par-
sifal in Mode.
Die Bedeutung Tannhäusers als richtungsänderndes 
Opernwerk dagegen wurde schnell auch von denen begrif-
fen, die damit nicht einverstanden waren: dass Wagner aus 
Partien Rollen macht, den Weberschen Weg der Zusam-
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menführung von Nummern in Szenen weiterführt und die 
Instrumentation als Kompositionselement einer Textinter-
pretation bis zur Textumkehrung versteht. Die Gegner kom-
men fast ausnahmslos aus Biedermeier-Kreisen mit Män-
nerchor-Mentalität, den letzten Anhängern der um 1840 
ausgelaufenen italienischen und den Verfechtern der noch 
aktuellen französischen Oper. Der in mehreren Zeitschriften 
schreibende Julius Schladebach prophezeite 1845 nach der 
Tannhäuser-Uraufführung, Rienzi werde wie sein Titelheld 
fallen und Tannhäuser sei schon gefallen, der Mozartforscher 
Otto Jahn prophezeite 1853, bis zum Jahresende werde man 
den Tannhäuser in Leipzig nicht mehr und danach über-
haupt nicht mehr spielen. Aus der Reihe prinzipieller Geg-
ner schied 1846 die Wiener Allgemeine Musikzeitung August 
Schmidts aus. Grund dafür ist vermutlich Wagners Bemü-
hen um Beethoven gewesen, wie die zunächst vor allem von 
Schladebach bekämpfte und von ihm 1846 mit einer zwölf-
seitigen negativen Berichterstattung kommentierte Auffüh-
rung der 9. Symphonie, von Gegnern als »Faschingsmusik« 
bezeichnet. Anzunehmen ist, dass Schladebach in seiner Ei-
genschaft als ständiger Dresdenkorrespondent Schmidts ver-
suchte, sich in diesem Sinne auch in der Wiener Zeitschrift 
zu äußern und sich dadurch bei Schmidt, für den Beethoven 
sakrosankt war, den Verlust seiner Korrespondententätigkeit 
einhandelte. Nach dem Abgang Schladebachs wurde die 
Wiener Musikzeitung für die kurze Zeit, die sie noch Be-
stand hatte, wagnerfreundlich und brachte mit Hanslicks 
vielteiligem Tannhäuser-Artikel vom Jahresende 1846 eine 
Wende in ihrer bisherigen Berichterstattung über Wagner.
Wer unbedingt an Wagner etwas aussetzen wollte, 
spielte ihn gegen andere Komponisten aus, erklärte seine 
Ouvertüren-Theorie für absurd, eine Personalunion Dichter-
Komponist vom Grundsatz her als schöpferisch unmöglich, 
machte sich über das Verfahren lustig, Bühnengeschehen 
anders als Meyerbeer kompositorisch nicht zu verdoppeln, 
sondern zu interpretieren, verwechselte Wagners Verfahren 
mit dem Glucks und wollte vom Gesamtkunstwerk erst recht 
nichts wissen. Otto Jahn kam in seinen in den Grenzboten 
anonym veröffentlichten aufwendigen und raumgreifenden 
Analysen von Tannhäuser im Februar 1853 und nachher 
Lohengrin im Januar 1854 zu dem für ihn naheliegenden 
Schluss, Mozart habe das alles so viel besser gemacht und 
beide Opern seien des Aufhebens nicht wert. Dass der ge-
lernte Altphilologe und streitbare Leipziger und spätere Bon-
ner Universitätsprofessor dasselbe auch von Carl Maria von 
Weber, Hector Berlioz, Franz Liszt, Robert Schumann und 
Johannes Brahms, wenn auch weniger exzessiv, behauptete, 
sei nur am Rande vermerkt. Dass seine vorgebrachten No-
tenbeispiele nicht nur vom Zusammenhang her falsch wa-
ren, hat man damals nicht bemerken wollen. Aber er bekam 
in Brendels Neuer Zeitschrift für Musik wütende Repliken, 
die ihn so verstörten, dass er fürderhin schwieg und sich in 
einem Brief des Versponnenseins im Alten mit dem Einge-
ständnis bezichtigte, von der zeitgenössischen Kunst nichts 
zu verstehen, was ihn allerdings nicht daran gehindert hatte, 
sich darüber mehrfach polemisch zu verbreiten. Sein Nach-
folger im Geiste, ein gewisser F. Hamma, im Hauptberuf 
Gesanglehrer, war da nur noch komisch. Sein wütender, 
vom Titel her für sich selbst sprechender Artikel vom 23. Juli 
1853 »Epistel an die Tann- und Tollhäusler« in dem obskur 
gewordenen Central-Organ für die Deutschen Bühnen, das 
kurz darauf einging, erklärt den Lesern, die Italiener hätten 
so wunderschöne und grundsätzlich nicht zu übertreffende 
Opern geschrieben, dass eine Opern-Neukomposition und 
das auch noch in deutscher Sprache völlig überflüssig sei und 
niemandem etwas bringe. Dass nach Wagners Vorstellung 
die Ouvertüre mit der nachfolgenden Oper in einem nicht 
nur stilistischen, sondern auch inhaltlichen Zusammenhang 
in dem Sinne stehen solle, dass sie nach Freischütz-Vorbild 
die Opernhandlung in Miniaturform abbilde, wurde mit 
dem Argument bestritten, ein solches Verfahren sei unlo-
gisch und mache nur dann Sinn, wenn die Ouvertüre nach 
der Oper gespielt werde. Eine Handlung, die erst mit dem 
Verlauf der Oper zum Verständnis gelange, lasse sich in ei-
ner Ouvertüre vor Bekanntgabe der Opernhandlung nicht 
begreifen. Möglicherweise hat das Argument auf Wagner so-
gar Eindruck gemacht. Jedenfalls flaute das Thema ab, nach-
dem er seit dem Lohengrin seinen Bühnenwerken nur noch 
Aktvorspiele und keine Opern-Gesamtouvertüren mehr vo-
ransetzte. Ganz und gar unmöglich fanden einige Gegner 
Wagners Verfahren, sich die Texte selbst zu schreiben, wozu 
Wagner anfänglich ja vornehmlich aus Not gezwungen war. 
Ein Künstler, so wurde behauptet, könne sich nur einmal 
begeistern, entweder als Dichter oder als Musiker. Daher 
müsse am Ende entweder der Text oder die Oper misslingen. 
Dass eine weit größere Übereinstimmung unter kompeten-
ten Zeitgenossen in der Feststellung herrschte, zwischen den 
teilweise geradezu unsinnigen Operntexten und noch düm-
meren Versstrukturen im circumpolaren Bereich um Wagner 
und den Wagnerschen Opernbüchern bestehe ein gar nicht 
mehr abzumessender Qualitätsunterschied und Wagner habe 
nicht Operntexte, sondern Dichtungen geliefert, wurde hin-
weggeredet. Wer sich an Meyerbeer begeisterte oder in ita-
lienischen Spielopern sein Bühnenideal erblickte, kam mit 
Wagner überhaupt nicht zurecht. Reflexionsmusik stellte 
andere Ansprüche als komische Opern oder Historiendra-
men mit pathetisch falschem Hintergrund, aber politischer 
Zielrichtung. Wenn bei Meyerbeer der Text die Glocken 
läuten lässt, dann läuten sie auch im Orchester, wenn sie 
bei Wagner läuten, ertönen helle Flötenchöre als Antizipa-
tion der Engelschöre, die stellvertretend für die Glocke als 
Stimme oder Einladung Gottes, jedenfalls als Repräsentanz 
des Übernatürlichen beschworen werden. Es brauchte Zeit, 
bis die neue Orchesterbehandlung ins Bewusstsein gelang-
te, und je mehr Wagner das erstmals von Liszt offengeleg-
te und bei Weber als Motivsprache vorgebildete Verfahren 
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perfektionierte, um so mehr wurde Wagner bewundert, ge-
fürchtet, verspottet und missverstanden. Nicht die Bühnen-
handlung wird unbestechlich, sondern das Orchester, das 
eine Funktion erhält, an die man vor Wagner nicht einmal 
zu denken gewagt hätte: Wenn sich auf dem Walkürenfelsen 
Siegfried und Brünnhilde ihre leidenschaftliche Liebe geste-
hen, ertönt im Orchester das Drachenmotiv und sagt dem 
Hörer voraus, dass am Ende nichts Gutes zu erwarten ist; 
wenn Sieglinde Selbstmord begehen will, verkündet ihr die 
Walküre das werdende Leben, das sie im Schoße trägt, und 
das Orchester verrät mit dem erstmals ertönenden Siegfried-
motiv, um welches Leben es sich handelt. Es ist das Orches-
ter, das Elsa immer wieder davor warnt, die tötende Frage 
zu stellen. Einer der Bewunderer Wagners, Igor Strawinsky, 
hat das Verfahren um die Klangfarbenmotivik noch erwei-
tert: Es sind die Orchesterklangfarben, die beispielsweise im 
Kartenspielballett dem Zuhörer bekannt geben, um welche 
Spielkarten es sich handelt, noch bevor sie im Rahmen der 
Handlung aufgedeckt werden.
Lohengrin im Gefolge Tannhäusers (an keiner deutschen 
Bühne wurde Lohengrin vor dem Tannhäuser gegeben) be-
stätigte die Tannhäuser-Tendenz. Die Dichtung beharrte auf 
einer Stoffwahl, die sich weit von dem entfernt hielt, was 
die deutschen Literaten in Mehrheit von der neuen natio-
nalen deutschen Oper forderten. Die Bedeutungs- und auch 
Witzlosigkeit der zeitgenössischen deutschen Opernlibretti 
war längst zum Problem geworden. So schrieb man von Jena 
aus einen Operntext-Wettbewerb aus und kommentierte 
die eigenen Ansprüche nach dessen Ergebnislosigkeit. Alle 
christlich geprägten Stoffe und damit alle im Mittelalter 
spielenden Ereignisse waren verboten, desgleichen metaphy-
sisch besetzte Themen. Ausnahmen davon bildeten lediglich 
Darstellungen von Konfessionskriegen, in denen Christen 
eine schlechte bis üble Rolle spielten. Erlaubt waren die Stof-
fe der Antike und politisch interpretierbare Vorlagen, wie 
siegreiche Auseinandersetzungen Deutschlands mit anderen 
Staaten oder Kulturen, und Freiheitskriege aller Art. Nichts 
davon ließ sich bei Wagner auffinden, und so verlor er nach 
und nach seine aus dem politischen Vormärz kommenden 
Freunde einschließlich Heinrich Laube. Wagner wird in 
fortsetzungsreichen Artikeln nicht nur beschuldigt, die na-
tionalen deutschen Interessen nicht zu erkennen, sondern 
national unbelehrbar zu sein und durch den unbestreitba-
ren Erfolg seiner Bühnenwerke die Durchsetzung nationaler 
Interessen sogar zu behindern. So kann man es etwa in der 
vom Verleger Schott persönlich überwachten Süddeutschen 
Musikzeitung nachlesen, die seit 1851 in Mainz erschien und 
vermutlich die eingestellte Caecilia mit neuem Ideengut ab-
lösen sollte.
Wagner vertonte seit dem Holländer keine zeitgenössisch 
politisch auszulegenden oder unmittelbar politische Ereig-
nisse betreffenden Stoffe, sondern Prinzipien als einander 
ausschließende Lebensphänomene, in die man, anders als 
bei Meyerbeer, zeitgenössische Politik nur um den Preis der 
Tatsachenverbiegung hineinlesen muss. Im Tannhäuser war 
das der Konflikt einer Entscheidung zwischen dem idealen 
Dauerglück einer geistigen Liebe und der realen Sinnlich-
keit mit ihrer ständig stärkere Reize verlangenden Augen-
blickserfüllung, die sich zwangsläufig im Uferlosen verliert 
und zuletzt spannungslos banal wird; im Lohengrin der Kon-
flikt zwischen einem passiven metaphysischen Urvertrauen 
in die Sinnhaftigkeit des geschenkten Lebens und dem ge-
waltbereiten Machtanspruch zerstörender Kräfte. Prinzipien 
sind nicht theaterfähig, sondern bedürfen ihrer fleischlichen 
Repräsentanten in der metaphysischen und zugleich in der 
realen Welt. Prinzipien bleiben unberührt und daher auch 
ihre metaphysischen Repräsentanten, nicht aber die Dar-
stellungssubjekte als ausführende Organe in der realen Welt. 
Lohengrin und Ortrud sind daher als Prinzipienträger un-
zerstörbar, ihre weltlichen Organe Elsa und Telramund sind 
es nicht. Ortrud verliert den Streit und wird als Ursprung 
des Bösen entlarvt. Aber anders als ihre ausführende Hand 
kann sie weder zur Rechenschaft gezogen noch gar getötet 
werden. Als Prinzip des antichristlichen Heidentums bleibt 
sie im Spiel, als Symbol ihrer weiter wirkenden Kraft verlässt 
sie nicht die Bühne, ihr verblendeter Erfüllungsgehilfe da-
gegen fällt. Elsa als die Erfüllungsgehilfin Lohengrins stirbt. 
Ihr Tod ist konsequent. Ihr Wesen war das Urvertrauen in 
die Richtigkeit der Lebensvorgänge. So lange sie dem folg-
te, war sie ungefährdet. Ihr Vertrauen wird nicht enttäuscht, 
der im Gebet erkannte Retter erscheint und sein Auftreten 
als Schwanenritter verbürgt jedermann seine übernatürliche 
Herkunft. So lange Elsa keine Fragen stellt, verbleibt sie im 
schützenden Raum dieses Urvertrauens. Mit der Frage un-
terliegt sie den Einflüsterungen ihrer Gegenwelt und gibt ihr 
eigentliches Wesen auf. Damit existiert sie nicht mehr als das 
Geschöpf, das sie im Anfang der Oper war und erfüllt wie 
Telramund keine theatralische Funktion mehr. Lohengrin, 
der die Bühne verlässt, um in seine metaphysische Heimat 
zurückzukehren, muss einen neuen Erfüllungsgehilfen ein-
setzen. Elsas Funktion wird durch diejenige Gottfrieds er-
setzt. Ortrud kann sich Zeit lassen. Sie besitzt keine über-
natürliche Heimat ähnlich derjenigen Lohengrins und muss 
daher auf der realen Lebens-Bühne verbleiben. Wen sie sich 
nach ihrer offenkundigen Niederlage als nächsten Repräsen-
tanten des neuen Heidentums aussucht, bleibt – auch das ist 
folgerichtig – offen.
Der 1876 gestorbene, damals knapp 46-jährige Adolf 
Wilhelm Theodor Stahr, ein zu seiner Zeit namhafter altphi-
lologisch geschulter Literaturhistoriker und Schriftsteller mit 
starken politischen Wurzeln im Liberalismus der deutschen 
Vor- und Nachmärzzeit, wurde mit der Lohengrin-Thematik 
nur noch dadurch fertig, dass er sie in ihr Gegenteil umdeu-
tete und entmythologisierte. Seine auch heute noch beein-
druckende These, die er in den beiden Morgen-Ausgaben der 
Berliner National-Zeitung vom 27. und 28. Mai im Zusam-
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menhang mit der fünften Weimarer Lohengrin-Aufführung 
vom 11. Mai 1851 vertrat, nicht Elsa, sondern der eine ein-
fache Frau mit seinem Frageverbot überfordernde Himmels-
soldat Lohengrin trage die Verantwortung für den unglück-
lichen Ausgang, kehrte die inneren Beziehungen der Oper 
um und löste Meinungsverschiedenheiten zwischen Wagner 
und Liszt aus. Wagner, überaus glücklich über das Echo, das 
er so unerwartet von einem berühmten Zeitgenossen be-
kommen hatte, äußerte sich zunächst begeistert, pflichtete 
dann aber Liszt bei, der Stahrs Darstellung für falsch hielt. 
Nicht zuletzt dank Franz Brendel erfuhr der Aufsatz weitere 
Verbreitung und wurde zu einem von mehreren Auslösern 
für die nach 1850 jetzt dauerhaft einsetzende Wirkung Wag-
ners.
Mit dem Lohengrin begann eine im Laufe des Jahrhun-
derts schärfer werdende Polarisierung mit weltanschauli-
chem Hintergrund, an der sich auch die entstehende und 
in Deutschland seit jeher überwiegend zeitfeindliche Musik-
wissenschaft beteiligte. Die mit den theoretischen Schriften 
zusätzlich schriftstellerisch vertretene Wagnersche Opernre-
form beendete die seit Kant und Michaelis gängige Vorstel-
lung von der Musik als einer begriffslosen Kunst aus undefi-
nierbaren Gefühlen und behauptete gegenüber Literatur und 
Malerei einen zuletzt nicht nur gleichberechtigten, sondern 
führenden Anspruch. Wagners Opernbücher verstanden 
sich als Dichtungen und verlangten in Verbindung mit ihrer 
Vertonung sowohl einen neuen Interpreten- wie einen neu-
en Hörertyp, der die Fähigkeit analytischen Denkens besitzt. 
Der zeitgenössische Begriff »Reflexionsmusik«, der auch für 
Berlioz, Schumann und Liszt gilt, steht für eine Musik, die 
sich dem Verständnis nicht beim ersten Anhören erschließt, 
sondern ernsthaften Nachdenkens bedarf, weil sie nicht 
mehr in erster Linie unterhalten, sondern Welterkenntnis 
vermitteln will. An dieser Stelle erfolgte die endgültige Tren-
nung in eine Weltdeutung betreibende hohe Kunstmusik, 
bald ernste oder schwere Musik genannt, und in eine Un-
terhaltungsmusik in Richtung subkulturellen Zeitvertreibs, 
bald leichte Musik genannt, die über die Operette in das 
Musical weitergeführt und nach und nach zum Bestandteil 
vorrangig nicht mehr der Kunst-, sondern der Wirtschafts-
geschichte wird.
Als sich Franz Brendel als neuer Besitzer der Neuen Zeit-
schrift für Musik seit 1850 ausschließlich der Wagnerschen 
Richtung verschrieb und gleichzeitig die Kunstkritik mit 
hohem sprachlichem Vermögen kulturphilosophisch ansie-
delte, kam es zu einer Blockbildung, die Parteicharakter an-
nahm und sich selbst auch als Parteienkonstruktion verstand.
Wagner blieb von alledem als Komponist unberührt. 
Das Denken in Prinzipien setzte er, mit zunehmender philo-
sophischer Reife nicht mehr nur in einer sich ausschließen-
den Phänomenenstruktur, fort. In den Meistersingern ist es 
der unvereinbare Gegensatz zwischen Zeitfeindlichkeit und 
Zeitverbundenheit, jetzt um die vermittelnde Kategorie der 
Zeitoffenheit versöhnlich erweitert. Die Zeitverbundenheit 
Stolzings und die Zeitfeindlichkeit Beckmessers schließen 
einander wie Feuer und Schnee aus, bleiben aber als für alle 
Zeiten unauslöschliche Verhaltensmuster gegenwärtig. Es ist 
im Sinne der Spiraltheorie eine Wiederholung des Lohen-
grin– Ortrud-Konfliktes auf anderer Ebene. Neu ist das ver-
mittelnde Moment, jene Schar, die in jedem Staatswesen die 
Mehrheit bildet und, so lange sie nicht in die Voreingenom-
menheit getrieben wird, überzeugbar bleibt, wenn derjenige, 
der überzeugen will, stark genug an sich selbst und sein Vor-
bringen glaubt, in diesem Fall Stolzing im Umgang mit den 
Meistern.
Allerdings war es für Wagner um 1850 insgesamt kritisch 
geworden. Der durch den zu schnell dirigierenden Mendels-
sohn verschuldete Misserfolg der Tannhäuser-Ouvertüre 
machte den Zugang zur Leipziger Bühne vorerst unmöglich, 
und Wagners Verstrickung in die sächsische Mai-Revolution 
von 1849 brachte ihn um die Heimatbühne Dresden und 
verhinderte für Jahre die erwünschten Verbindungen nach 
Berlin und Wien, wo nicht das Publikum, wohl aber die 
offiziellen Stimmführer mit Wagner immer erst dann etwas 
anfangen konnten, wenn sich seine Ideen anderswo längst 
als lebensfähig und vor allem den kränkelnden Theaterkas-
sen heilsam erwiesen hatten und man sich deshalb immer 
schärfer artikulieren musste, um nicht der geistigen Rück-
ständigkeit oder gar der Vetternwirtschaft geziehen zu wer-
den. Der Tannhäuser zog offiziell in Wien erst ein, nachdem 
er im Vorstadttheater zur Sensation geworden war, und das 
Vorstadttheater brachte ihn auch nicht vor dem Erfolg der 
Nestroy-Parodie. Die Leserbriefschlacht um die Dresdner 
Wiederaufführung von Tannhäuser im Oktober und Novem-
ber 1852 offenbarte blank liegende politische Nerven, und 
es war das sächsische Militär, das den König zwang, die ge-
gebene Zustimmung zur Wiederaufführung realpolitisch zu 
unterlaufen. Aber es ließ sich nicht an Wagner vorbeikom-
men, was auch immer man an ihm aufzeigte. Die Opern-
besucher begriffen die Einmaligkeit der atmosphärischen 
Stimmigkeit zwischen Handlungsführung und komposito-
rischer Darstellung und waren von den neuen Welten, die 
sich da auftaten, hingerissen. Man lachte über die Karikatu-
ren, mit denen man Wagner verhöhnte, empörte sich über 
seinen Charakter, wie man ihn geschildert bekam, las gute, 
schlechte, bösartige und zutreffende Kritiken, belustigte sich 
an verballhornenden Stabreimspielen, den Vorgaben an die 
Putzmacherin zur Herstellung seiner seidenen Schlafröcke, 
schimpfte, lobte, spöttelte und verunglimpfte und ließ selbst 
Puschmanns Nachweis vom quasi geisteskranken Wagner in 
die zweite Auflage gehen, und man verweigerte ihm als ein-
zigem bedeutendem Musiker seiner Zeit jedweden Orden, 
Ehrenzeichen oder Titel  – aber nach Bayreuth kamen Kaiser, 
Könige und regierende Herren, die Theaterlandschaft blüh-
te auf, Wagner schob sich ins Zentrum der deutschen und 
französischen Kultur, ein Magier, der die Fäden zog. Die von 
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ihm verbal Beleidigten jubelten ihm trotzdem zu, weil nichts 
von dem, was an Wagner unangenehm ist, ins Werk hinein 
gelangte, und nur dieses zählt. Die geistreichen Franzosen 
brachten es zuletzt auf die Formel, die Hände, mit denen wir 
ihm Beifall klatschen, reichen wir ihm nicht, um ihm guten 
Tag zu sagen.
Als geradezu klassischer Fall negativer Anerkennung 
mangels nennbarer Alternativen zeigte sich das Muster bei-
spielhaft an der Pressereaktion auf die erste Vorführung des 
Tristan-Vorspiels im Rahmen eines Wohltätigkeitskonzerts 
zu Gunsten des Bürgerspitalfonds am 25.  März 1865 in 
Wien. Tiefenpsychologisch symptomatisch auffällig ist der 
Zeilenumfang der Berichterstattung. Man fand alles falsch 
und unverständlich, widmete dem aber mehr Raum als dem 
für gut erkannten immer schon Bekannten. Und die Zusam-
menfassung unter dem Schlagwort »Süddeutsche Opposi- 
tion« vereinigte die Schar der komponierenden Kapellmeis-
ter, denen Wagner den Erfolg nahm und die sich in vielen 
Fällen durch versuchten Boykott notwehrartig rächten, 
mochten sie nun Lindpaintner, Lachner, Dorn, Wuerst oder 
anders heißen, jene Gruppe der musiklexikalisch hoch gelob-
ten und durchaus verdienten Mittelmäßigkeit, die zu allen 
Zeiten dem Genie im Wege steht, aber auch die Funktion 
der Selbstüberprüfung und der Dauerhaftigkeit des jeweils 
Neuen erfüllt. Diese Gruppe schmolz ab, bis sich der harte 
Kern um 1880 in der seltsam gewordenen Neuen Berliner 
Musikzeitung als verschworene Gruppe zusammenfand und 
das Blatt innerhalb weniger Jahre in einen Bankrott trieb, 
den niemand bedauerte.
Im Jahre 1850 war für Wagner zunächst nur Weimar üb-
rig geblieben. Dort spielte Liszt die Novitäten seiner Zeit, 
darunter nach Tannhäuser erstmals den Lohengrin, und zwar 
mit großem Erfolg. Aber auch hier wusste man nicht, wie es 
weitergehen sollte, bis Stahrs Aufsatz den großen als einen 
durchschlagenden Erfolg bezeugte.
Die eigentliche Wende und den Umschwung zu Guns-
ten Wagners brachte dann 1852 Ballenstedt. Ballenstedt, 
mit 3 000 Einwohnern damals eine kleine Residenzstadt der 
Fürsten von Bernburg in Thüringen am Rande des Vorhar-
zes, wurde am 22. und 23. Juni 1852 Schauplatz eines Mu-
sikfestes, zu dem trotz der abschreckend-widersprüchlichen 
Vorausmeldungen der Zeitungen mehr als 1000  Besucher 
aus allen Teilen des Landes teilweise mit von der damali-
gen Eisenbahn bereitgestellten Sonderzügen anreisten. Das 
künstlerisch und programmatisch von Liszt verantwortete 
Fest wandelte schon am ersten Tag seinen von der Planung 
her allgemein gehaltenen Charakter, das erste deutsche Mu-
sikfest überhaupt für gewissermaßen »Neue Musik« zu sein, 
weil sich, von den Veranstaltenden eigentlich ungewollt, aber 
mit Zustimmung wahrgenommen, das Interesse sofort auf 
Wagner richtete, dessen zum Eingang gespielte und bis da-
hin nur wenigen bekannte Tannhäuser-Ouvertüre, alles an-
dere verdrängend, so beherrschend wurde, dass man sie am 
Ende des zweiten Tages trotz leichtem Widerstreben in der 
Festspielleitung wiederholen musste. Der Anstoß, der von 
diesem Musikfest ausging, veränderte in Verbindung mit den 
Wagnerschen Schriften und dem einsetzenden Echo auf die 
Weimarer Lohengrin-Uraufführung die Situation für Wagner 
grundlegend. Während der das Fest ausrichtende Ballensted-
ter Gastwirt Nehse durch die immer höher gestellten Forde-
rungen Liszts und die als Folge der verwirrenden Pressever-
lautbarungen gegenüber den Erwartungen zurückbleibenden 
Besucherzahlen und damit Einnahmemöglichkeiten in den 
Bankrott getrieben wurde, war für Wagner nach diesem Er-
folg die Eingrenzung auf seinen Heimatspielort Dresden und 
die zeitliche Enklave Weimar beendet und der Weg in alle 
Opernhäuser Deutschlands frei. Vor Ballenstedt wurde Wag-
ner nur noch in Weimar gespielt, zwei Jahre nach Ballenstedt 
bereits auf über 30 Bühnen.
Und doch bleibt die Frage zunächst unbeantwortet, 
ob Wagner in der Bevorzugung der Lisztschen und nicht 
der Stahrschen Deutung des Lohengrin-Stoffes nicht auch 
Wahlkapitulation verfolgte, Liszt, auf den er angewiesen 
war, nicht zu vergrämen. Denn zu diesem Zeitpunkt hatte 
sich Wagner von der christlichen Weltsicht gelöst und mit 
der Ring-Welt die Antithese gebildet. Nach christlicher Vor-
stellung hat Gott seinen Sohn in die Welt geschickt, um die 
Menschen zu erlösen, nach der Ring-Vorstellung ist ein aus 
Blutschande hervorgegangener Gewaltmensch mit nachher 
getrübtem Naturahnungsvermögen dazu auserkoren, die 
Götter zu erlösen. Stärker als in dieser Umkehrung theo-
logischen Denkens lässt sich der vollzogene Atheismus in 
der Operngeschichte des 19. Jahrhunderts nicht mehr aus-
formulieren. Am Ende der Ring-Welt steht aller Beteiligten 
Tod, aber kein Tod in der Verheißung einer Auferstehung, 
sondern ein Tod in der Vernichtung einer letztlich sinnlo-
sen Lebenswelt, die sich sofort, ebenso sinnlos, reprodu-
ziert, und in der der Mensch nur einen historisch belang-
losen Störfaktor bildet, den es zu beseitigen gilt. Wagner 
nimmt eine Weltdeutung vorweg, die erst mehr als hundert 
Jahre später medienfähig wird: der Mensch aus dem Tier, 
der Mensch als Tier, der Mensch weniger als ein Tier, der 
Mensch als das Übel, weil der eigentliche Störenfried in 
der liebenden Natur an sich. Macht und Liebe schließen 
einander aus, und der Mensch geht zur Zufriedenheit des 
Beschauers samt seinen Göttern, die es in einer aus chemi-
schen und physikalischen Reaktionen herrührenden Welt 
ohne Anfang und Ende ohnehin nicht gibt, unter. Dass 
der Beschauer damit sein eigenes Schicksal bescheidet, wird 
ihm erst dann bewusst, wenn er es nicht mehr aufhalten 
kann. Der Sinn des Lebens ist die Liebe ohne Macht, de-
ren Dauerglück nur der Tod sein kann. Unbegreiflich ist sie 
dennoch, nicht rational erklärbar, und so sind ihre Auslöser 
Zaubertränke, von denen die Beteiligten in einen ebenso 
euphorischen wie todbringenden Zustand versetzt werden. 
Am Ende ist alles Wahn. Ein Blick in Otto Julius Bierbaums 
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Ring-Welt-Adaptation Prinz Kuckuck zeigt das Ausmaß der 
eingetretenen seelischen Verwüstung. In derselben Zeit ab 
1849 setzte Wagner alles daran, die christliche Herkunft sei-
ner Stoffe mit militanten und verletzenden Worten zu leug-
nen und damit die für ihn negative Wirkung derjenigen zu 
schwächen, die sich darauf beriefen.
Aber gelebte Negation ist unschöpferisch. Mit einer nur 
magisch ausgelösten Liebe, die als Konsequenz der gefor-
derten, aber nicht erfüllbaren Lust auf Ewigkeit geradewegs 
in einen Schlaf führt, aus dem es niemals mehr ein Erwa-
chen geben wird, lässt sich kein Leben führen. Wagner er-
klärt folgerichtig die Ring-Welt als gescheitert und geht den 
Weg spiralförmig rückwärts. Am Lebens- und Werkende 
steht mit Parsifal wieder der christliche Erlösungsgedanke 
aus Erbarmen und Mitleid und zieht im Umfeld wie zur 
Tannhäuser-Zeit folgenreiche Bewunderung, Verehrung, 
Hass und Hohn und die zugehörigen Wagnerschen Kom-
mentare nach sich.
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Der Nachlass Emil Heckel als Quelle der Wagnerforschung
Martin Dürrer
Die aus Anlass des 200. Geburtstages Richard Wagners ver-
anstaltete Tagung in Leipzig bietet sich geradezu an, eines 
Mannes zu gedenken, der sich um das Werk Wagners, genau-
er gesagt: um das Zustandekommen der ersten Bayreuther 
Festspiele 1876, außerordentlich verdient gemacht hat. Die 
Rede ist von dem Mannheimer Musikalienhändler Emil He-
ckel, der am 22. Mai 1831 – also genau 18 Jahre nach Wag-
ner – das Licht der Welt erblickte. Bekanntlich war Emil He-
ckel der Einzige, der im Mai 1871 auf Wagners Schrift Über 
die Aufführung des Bühnenfestspieles Der Ring des Nibelungen: 
Eine Mitteilung und Aufforderung an die Freunde seiner Kunst 
reagierte und der darin enthaltenen Aufforderung Wagners 
an alle Anhänger, sich ihm »namhaft machen zu wollen«,1 
Folge leistete.
Wagners Schritt, mit der genannten Broschüre öffentlich 
um Unterstützung für seine geplanten Bühnenfestspiele zu 
werben, war zugleich der endgültige, nun manifeste Bruch 
mit den Verhältnissen in München. Denn die großen Hoff-
nungen Wagners, die der bayerische König Ludwig II. im Mai 
1864 mit der Berufung nach München geweckt hatte, waren 
nach und nach enttäuscht worden. Das gilt insbesondere für 
das zentrale gemeinsame Kunstprojekt, die Fertigstellung der 
Komposition des Ring-Zyklus und seine Aufführung nach 
den von Wagner im Vorwort des Textbuchdrucks von 1863 
ausgeführten Prinzipien.2 Dem ausdrücklichen Wunsch des 
Königs zuliebe hatte Wagner dafür die Komposition der 
Meistersinger von Nürnberg unterbrochen. Die auf Druck 
der öffentlichen Meinung erfolgte demütigende Ausweisung 
Wagners aus München im Dezember 1865, das Scheitern des 
dortigen Festtheaterprojekts an der Isar und vor allem die 
von Ludwig II. überhastet befohlenen Uraufführungen von 
Rheingold (1869) und Walküre (1870) am Münchener Hof- 
und Nationaltheater hatten Wagner Anfang 1870 bewogen, 
sich wieder ganz auf seine Konzeption von 1863 zu besinnen 
1 Richard Wagner, Über die Aufführung des Bühnenfestspieles Der Ring des 
Nibelungen: Eine Mitteilung und Aufforderung an die Freunde seiner Kunst, 
Leipzig 1871, S. 17.
2 Richard Wagner, »Vorwort zur Herausgabe der Dichtung des Bühnenfest-
spieles ›Der Ring des Nibelungen‹ (1863)«, in: SSD 6, S. 272 –281.
und nach alternativen Aufführungsmöglichkeiten zu suchen. 
Jedenfalls wollte er weitere Aufführungen in München ver-
hindern. Im März 1870 wird in den Tagebüchern Cosima 
Wagners erstmals Bayreuth als möglicher Standort der Fest-
spiele erwähnt. Die Stadt erfüllte die Kriterien, die Wagner 
1863 aufgestellt hatte: »Demnach hatte ich eine der minder 
grossen Städte Deutschlands, günstig gelegen [...] anzuneh-
men, namentlich eine solche, in welcher mit einem grösse-
ren stehenden Theater nicht zu collidiren, somit auch einem 
grossstädtischen eigentlichen Theaterpublikum und seinen 
Gewohnheiten, nicht gegenüber zu treten wäre.«3 Zudem 
lag Bayreuth im Königreich Bayern – wichtig, um sich die 
Gunst Ludwigs II. weiter erhalten zu können – und verfügte 
mit dem Markgräflichen Opernhaus aus dem 18. Jahrhun-
dert über ein unbespieltes großes Theater, das Wagner für 
seine Zwecke nutzen zu können hoffte. Auf der im Früh-
jahr 1871 unternommenen großen Rundreise, die u. a. der 
organisatorischen Vorbereitung des Festspielunternehmens 
gewidmet war, besichtigte das Ehepaar Wagner am 19. April 
das Opernhaus, das Wagner jedoch sofort als ungeeignet 
erkannte. Dennoch war die Entscheidung zugunsten Bay-
reuths gefallen. In der Anfang April konzipierten Broschüre 
über das geplante Festspielunternehmen, die Emil Heckel zu 
seiner Meldung bei Wagner bewegte, ist der zukünftige Fest-
spielort aber noch nicht genannt.
Emil Heckel wurde in Mannheim als Sohn des Instrumen-
ten- und Musikalienhändlers Ferdinand Heckel geboren, in 
dessen Geschäft er schon früh als Mitinhaber eintrat. Seinen 
Erinnerungen zufolge kam er erstmals 1853 mit Musik Wag-
ners in Berührung, anlässlich eines Konzertes in Karlsruhe 
unter der Leitung von Franz Liszt, in dem auch die Tann-
häuser-Ouvertüre erklang. Äußerst empört sei er damals über 
diese entsetzliche Musik gewesen, heißt es dort. Zehn Jahre 
später brachte ein Konzert wiederum in Karlsruhe, diesmal 
unter Wagners persönlicher Leitung, die Wende. Insbeson-
dere das Konzertarrangement des Walkürenritts scheint 
3 Ebd., S. 273.
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Heckel beeindruckt zu haben, und der Besuch der Meister-
singer-Uraufführung 1868 in München befestigte seine An-
hängerschaft an die neue Musikrichtung. Das Erscheinen 
der oben genannten Broschüre im Frühjahr 1871 bot He-
ckel dann die Gelegenheit, seine Begeisterung für Wagners 
Werk auch in tatkräftige Unterstützung umzusetzen. Sofort 
nach Kenntnisnahme der Schrift schrieb Heckel am 15. Mai 
1871 nach Luzern: »Mit Freuden ergreife ich die Gelegenheit 
Ihnen mitzutheilen, dass Sie mich zu den Freunden Ihrer 
Kunst zählen mögen. Was ich zum Gelingen Ihres grossen 
nationalen Unternehmens beitragen kann wird nach Kräften 
geschehen und erwarte weitere Mittheilungen was in erster 
Reihe zu thun ist.«4
Wagner antwortete umgehend und verwies Heckel an 
Karl Tausig, den er mit der vorläufigen Geschäftsführung 
eines neu zu begründenden Patronat-Ausschusses beauftragt 
hatte. Heckel reiste sogleich nach Berlin und wurde von Tau-
sig mit dem Vorhaben bekannt gemacht. Wagners Idee be-
stand darin, die zur Finanzierung der Festspiele – d. h. Bau 
eines Theaters, dessen bühnentechnische Einrichtung sowie 
Engagement der Künstler – veranschlagten 300 000  Taler 
durch Ausgabe sogenannter Patronatscheine einzunehmen. 
Ziel war es, 1000 Scheine zu je 300 Talern an Freunde und 
Anhänger zu vermitteln, die als Gegenleistung freien Eintritt 
für die drei im Sommer 1873 geplanten Aufführungszyklen 
von Der Ring des Nibelungen erhalten sollten. Heckel schlug 
vor, auch den weniger begüterten Anhängern Wagners die 
Teilnahme zu ermöglichen und so den Kreis der Unterstüt-
zer auszuweiten. Mit Tausigs Zustimmung gründete er am 
1. Juni 1871 in Mannheim den ersten Wagner-Verein. Die 
zugrunde liegende Überlegung ist einfach: Der Vereinszweck 
besteht in der Förderung des Bühnenfestspielunternehmens. 
Jedes Vereinsmitglied zahlt in den drei Jahren 1871 bis 1873 
– dem Jahr der geplanten Aufführung – jeweils einen Jahres-
beitrag von 5 Gulden. Durch diesen Beitrag wird gleichzeitig 
ein Los erworben. So kommen durch 35 Mitglieder 525 (35 
mal 15) Gulden zusammen, was umgerechnet genau 300 Ta-
ler ergibt, den Beitrag für einen ganzen Patronatschein. Im 
Jahr der Aufführungen sollten dann die vom Verein mit den 
Mitgliedsbeiträgen und sonstigen Einnahmen erworbenen 
Patronatscheine unter den Mitgliedern verlost werden.5 So 
konnten rechnerisch von 35 Vereinsmitgliedern drei einen 
kompletten Zyklus der geplanten Aufführungen besuchen. 
Die Idee fand schnell Nachahmer in anderen Städten, sodass 
bis zum Ende des Jahres 1872 bereits 20 Wagner-Vereine 
existierten. Dazu zählen auch die außerhalb des Deutschen 
Reichs gegründeten Vereine in Brüssel, Budapest, London, 
New York und Prag. 
4 Zitiert nach der Abschrift Stadtarchiv Mannheim, Nachlass Emil Heckel 
(im folgenden NL Heckel), Nr. 3.
5 Zusammengefasst nach den Statuten des Wagner-Vereins in Mannheim ..., 
Mannheim o. J. (Exemplar: NL Heckel, Nr. 4).
Heckels Engagement für die Bayreuther Sache währte 
noch lange über Wagners Tod hinaus. Nach 25-jährigem Wir-
ken zog er sich 1896 zurück und fing an, seine Erinnerungen 
aufzuzeichnen und die sorgsam aufbewahrten Dokumente 
seiner Tätigkeit – insbesondere die von ihm geführten Kor-
respondenzen – zu ordnen. Sein Nachlass befindet sich heute 
im Stadtarchiv Mannheim. Das erscheint selbstverständlich, 
tatsächlich gelangte er aber erst auf Umwegen dorthin. Denn 
auf Grund von Erbstreitigkeiten in der Familie Heckel wurde 
der Nachlass 1964 von der Firma Stargardt versteigert und 
ging an einen Pariser Buchhändler. Durch Vermittlung des 
Musikwissenschaftlers Harald Heckmann und Dank einer 
größeren privaten Spende konnte das Material im darauffol-
genden Jahr zurückgekauft und dem Stadtarchiv Mannheim 
zur Verwahrung übergeben werden. Der Zugriff auf den 
Bestand ist mittlerweile durch eine Datenbank möglich, die 
über den Internet-Auftritt des Stadtarchivs aufgerufen wer-
den kann.6
Der erste, hier besonders interessierende Teil A des 
Nachlasses (Urkunden und Korrespondenzen betr. die Bay-
reuther Festspiele) befindet sich im Wesentlichen noch in der 
von Heckel selbst vorgenommenen Ordnung. Er enthält 
516 Positionen. Es handelt sich größtenteils um Briefe und 
Telegramme von und an Heckel, die dieser selbst in einer 
handschriftlichen chronologischen Übersicht aufgelistet hat. 
Darunter befinden sich 89 Briefe und Telegramme von Ri-
chard Wagner sowie Briefe von Cosima Wagner, Karl Tausig, 
Franz Liszt, Marie von Schleinitz, Friedrich Feustel usw. Die 
Besonderheit dieser Sammlung besteht darin, dass Heckel 
als Geschäftsmann in der Regel Kopien seiner ausgehenden 
Briefe machte oder zumindest seine Antwortkonzepte auf-
bewahrte. Damit ist Heckel einer der wenigen Korrespon-
denzpartner Wagners, bei dem ein vollständiger Briefwechsel 
vorliegt.7 Des Weiteren enthält dieser Teil gedruckte Aufrufe, 
Berichte, Reden, Protokolle, Statuten usw., alles chronolo-
gisch geordnet.
Der Teil B des Nachlasses enthält weitere Korresponden-
zen, die nicht unmittelbar mit der Geschichte der Festspiele 
zusammenhängen. Dennoch sind auch hier viele Korrespon-
denzpartner aus dem Wagner-Kreis vertreten, etwa Hermann 
Levi, Malwida von Meysenbug, Theodor Muncker, Heinrich 
Porges, Hans Richter, und nicht zu vergessen ein interessan-
ter Briefwechsel mit Hans von Bülow aus dem Jahr 1872. 
Teil C enthält Materialien zum Mannheimer wie zu anderen 
Wagnervereinen. Die weiteren Teile des Nachlasses können 
hier außer Acht bleiben.
6 Angaben nach der Bestandsbeschreibung in der Datenbank »FindStar« des 
Stadtarchivs Mannheim, <http://www.stadtarchiv.mannheim.de/findstar/
index_3.html>, 19.08.2010, dort unter »Nachlässe«, Bestand »NL Heckel, 
Emil«.
7 Ähnlich vollständige Briefwechsel Wagners sind sonst nur mit König 
Ludwig II. und Franz Liszt überliefert.
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Eine erste Auswertung des Materials nahm Heckels Sohn 
Karl vor, der 1891 eine kurze Geschichte der Bayreuther 
Festspiele vorlegte, die bis zu den zweiten Festspielen 1882 
reicht.8 Neben den im Nachlass überlieferten Korrespon-
denzen, aus denen Karl Heckel gelegentlich Zitate in seine 
Darstellung einfließen lässt, sind es die Rechenschaftsberich-
te der Vereine und des Bayreuther Verwaltungsrats, anhand 
derer er die materielle Entwicklung des Unternehmens dar-
stellt. Emil Heckel selbst hatte Ende der 1890er-Jahre seine 
Erinnerungen an Wagner aufgezeichnet. Diese veröffentlich-
te 1899 wiederum Karl Heckel, indem er sie mit der Edition 
der Briefe Richard Wagners an seinen Vater verknüpfte.9 Da-
rin sind nahezu alle Briefe Wagners an Heckel abgedruckt, 
gelegentlich mit den zeitüblichen Auslassungen aus Rück-
sicht auf noch lebende Beteiligte.
Im Folgenden soll am Beispiel der wohl schwersten Krise des 
Festspielunternehmens im Herbst und Winter 1873/74 ge-
zeigt werden, wie wertvoll Heckels Nachlass nicht nur für die 
Edition und Kommentierung der Briefe Richard Wagners, 
sondern darüber hinaus als Quelle der Wagnerforschung 
überhaupt ist.
Die Entwicklung der finanziellen Einnahmen des Bay-
reuther Festspielunternehmens lässt sich gut an den regel-
mäßig an die Patrone verschickten Rechenschaftsberichten 
des Verwaltungsrates ablesen. Diesem Gremium, das Wagner 
Anfang 1872 nach Karl Tausigs plötzlichem Tod ins Leben 
gerufen hatte, gehörten der Bayreuther Bürgermeister Theo-
dor Muncker, der königliche Advokat Ferdinand Kaefferlein 
sowie der Vorsitzende der Bayreuther Stadtverordnetenver-
sammlung und Bankier Friedrich Feustel an. Letzterer kann 
wohl als die treibende Kraft des Unternehmens bezeichnet 
werden.
Der erste Bericht zum 1.  Oktober 1872 weist 238 ab-
gesetzte Patronatscheine aus, der dritte Bericht zum 1.  Juli 
1873 bereits 340. Ein Grund für die Zunahme dürfte nicht 
zuletzt in Wagners Konzerttätigkeit liegen. In Hamburg, 
Berlin und Köln hatte er in den ersten Monaten des Jahres 
1873 große Konzerte gegeben, die dem Unternehmen zu-
sätzliche Mittel und neue Unterstützer zuführten. Der Be-
richt des Verwaltungsrats zum Stichtag 31. Dezember 1873 
zeigt mit 368 gezeichneten Patronatscheinen demgegenüber 
nur noch einen geringen Zuwachs. Dieser drastische Rück-
gang der Zeichnungen brachte das Unternehmen schnell in 
finanzielle Bedrängnis, da der Festspielhausbau in Bayreuth 
laufend große Summen verschlang. Die Gründe für das Aus-
bleiben weiterer Einnahmen werden von Emil Heckel in zwei 
Briefen an Wagner vom 16. Januar und 4. Februar 1874, auf 
dem Höhepunkt der scheinbar ausweglosen Situation für 
8 Karl Heckel, Die Bühnenfestspiele in Bayreuth: Authentischer Beitrag zur Ge-
schichte ihrer Entstehung und Entwickelung, Leipzig 1891.
9 Wagner-B Heckel.
das Unternehmen, eher am Rande benannt. Im ersten Brief 
heißt es: »Die Krisis von 1873 ist weit mehr als man Anfangs 
glaubte und wusste in die einzelnen Familien gedrungen. Al-
les geht vorüber und so dürfen wir auch auf eine bessere und 
für Ihr grosses Unternehmen günstigere Zeit hoffen.«10 Und 
im zweiten Brief bemerkt Heckel zu einem Vorschlag Otto 
Wesendoncks, von dem noch die Rede sein wird: »Gewiss 
ist, dass seit dem sogenannten Börsenkrach, zur klaren und 
richtigen Beurtheilung der Geldverhältnisse vollständig der 
Maasstab fehlt.«11 Die Krisis von 1873, der sogenannte Bör-
senkrach? Gemeint ist die heute fast vergessene erste große 
Finanz- und Wirtschaftskrise mit globalen Auswirkungen, 
deren Ausgangspunkt die Schließung der Wiener Börse am 
»schwarzen Freitag«, dem 9. Mai 1873, war. Nicht nur wegen 
mancher Parallelen dieser Krise mit Ereignissen der jüngsten 
Vergangenheit mag es hier erlaubt sein, kurz die Ereignisse 
zu skizzieren.
Der Börsen- oder Gründerkrach beendete eine Phase un-
geahnten wirtschaftlichen Aufschwungs (»Gründerzeit«), die 
in Österreich nach dem Deutschen Krieg von 1866 einsetzte, 
in Deutschland von der nationalen Euphorie des gewonne-
nen Deutsch-Französischen Krieges und der Reichsgrün-
dung befördert wurde. Motor der Entwicklung war vor allem 
der boomende Eisenbahnbau, der seinerseits Wirtschaft und 
Handel antrieb. Banken und Aktiengesellschaften schossen 
aus dem Boden und ein Bauboom setzte ein. Geld war ohne 
große Sicherheiten zu haben. Der Glaube an ein immerwäh-
rendes und unbeschränktes Wachstum heizte die Spekula- 
tionslust immer weiter an und verleitete auch kleine Leute, 
ihr Erspartes in Anleihen und Aktien zu stecken. Steigende 
Insolvenzzahlen nährten schließlich Gerüchte über eine be-
vorstehende Krise und ließen die Spekulationsblase platzen. 
Die Wiener Börse wurde von den Behörden für zehn Tage 
geschlossen, doch die Entwicklung war nicht mehr aufzu-
halten. Die Menschen verkauften in Panik ihre Aktien und 
holten ihr Geld von den Konten. Viele der neuen Aktien-
gesellschaften und Banken gingen unter. Im Herbst 1873 
erreichte die Krise auch Deutschland und erfasste dann die 
Vereinigten Staaten. Die langfristigen Folgen lassen sich wie 
folgt zusammenfassen: Das Vertrauen auf die alles regelnden 
Kräfte des Marktes war nachhaltig erschüttert. Der Libera-
lismus als politische Kraft verlor an Einfluss. Der Staat griff 
wieder mehr in die wirtschaftlichen Abläufe ein und versuch-
te durch protektionistische Maßnahmen wie Schutzzölle die 
nationale Wirtschaft zu schützen. Kartelle und Interessenver-
bände bildeten sich heraus, um Einfluss auf Wirtschaft und 
Politik zu nehmen.12
10 Zitiert nach Abschrift, NL Heckel, Nr. 188.
11 Zitiert nach Abschrift, NL Heckel, Nr. 199.
12 Zusammengefasst nach Friedrich Wilhelm Henning, Deutsche Wirtschafts- 
und Sozialgeschichte im 19. Jahrhundert, Paderborn u. a. 1996 (= Deutsche 
Wirtschafts- und Sozialgeschichte 2), S. 792 – 818, S. 1025, S. 1031.
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Es ist nachvollziehbar, dass in einem solchen Klima der 
wirtschaftlichen Verunsicherung die Bereitschaft abnahm, 
Geld in ein künstlerisches Unternehmen zu investieren, des-
sen Zustandekommen noch höchst unsicher war. Die im-
mer spärlicher eingehenden Gelder zwangen den Bayreuther 
Verwaltungsrat schließlich, über die Aufnahme eines Kredits 
von 100 000 Talern nachzudenken, der notwendig war, um 
den Fortgang der Arbeiten am Festspielhaus und dessen 
technischer Einrichtung sicherzustellen. Dazu bedurfte es 
allerdings einer Garantie, und Wagner blieb nichts anderes 
übrig, als sich wiederum an Ludwig II. um Hilfe zu wenden. 
Der König, den Wagner in einem früheren Huldigungsge-
dicht13 als »holden Schirmherrn« seines Lebens angespro-
chen hatte, sollte – wie man heute sagen würde – eine Art 
Rettungsschirm über dem Unternehmen aufspannen. Ob-
wohl diese Garantie »nur von moralischer, keineswegs ma-
terieller Bedeutung sein sollte«, wie Wagner in seinem Brief 
an Ludwig II. vom 11. August 1873 betont,14 ließ der König 
das Ansinnen durch seinen Hofsekretär Lorenz von Düfflipp 
am 24. September ablehnen.15 Er hatte nicht vergessen, dass 
Wagner mit der Entscheidung für Bayreuth ihren Nibelun-
genbund einseitig aufgekündigt hatte.
Bei den Beratungen, wie dem Unternehmen auf anderen 
Wegen neue Mittel erschlossen werden könnten, erwies sich 
wiederum Emil Heckel als besonders initiativ. Er verfasste 
im Namen des Mannheimer Wagnervereins ein Rundschrei-
ben an alle deutschen Buch-, Kunst- und Musikalienhänd-
ler – immerhin 3 964  Firmen –, in dem er um Werbung 
und Unterstützung für Bayreuth sowie die Auslegung von 
Subskriptionslisten bat. Begleitet werden sollte dieses Rund-
schreiben mit einem Aufruf an die deutsche Nation, den 
Wagner von Friedrich Nietzsche verfasst wünschte. Cosima 
Wagner schrieb am 15.  Oktober 1873 an Heckel und bat 
diesen, Nietzsche im Namen der Wagnervereine zu einem 
Aufruf an die deutsche Nation aufzufordern.16 Die in Cosi-
mas Brief entwickelte Dramaturgie für den zu verfassenden 
Aufruf übernahm Heckel einfach wörtlich in sein Schreiben 
an Nietzsche vom 17. Oktober.17 Vieles davon findet sich, 
zum Teil ebenfalls wörtlich, in Nietzsches »Mahnruf an die 
Deutschen«18 wieder. Der Text fand jedoch keine Zustim-
mung bei der von Wagner einberufenen Konferenz der Pa-
trone und Vereinsdelegierten in Bayreuth am 31.  Oktober 
1873. Der als Patron anwesende Nietzsche war darüber of-
fenbar verstimmt und lehnte eine Umarbeitung ab, schlug 
aber selbst den Literaturhistoriker Adolf Stern als Autor ei-
13 SBr 16, Nr. 252, S. 300 f.
14 BW Ludwig 3, Nr. 473.
15 BW Ludwig 4, Nr. 188.
16 Original NL Heckel, Nr. 158.
17 Abschrift NL Heckel, Nr. 160.
18 Friedrich Nietzsche, Sämtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Einzel- 
bänden Bd. 1, München-Berlin 21988, S. 891– 897.
nes alternativen Textes vor.19 Der im November zusammen 
mit Heckels Appell an die Buch- und Musikalienhändler20 
versendete »Bericht und Aufruf«21 der Wagnervereine blieb 
allerdings ohne jede Resonanz, ebenso wie Heckels Auffor-
derung an alle grösseren deutschen Theater, die Bayreuther 
Sache durch Benefizvorstellungen zu unterstützen.22 Am 
Ende des Jahres 1873 schien die Lage für das Festspielun-
ternehmen aussichtslos. Wagner rief seine engsten Vertrau-
ten zu einer Krisensitzung nach Bayreuth zusammen, die 
am 8.  Januar 1874 stattfand. In den Tagebüchern Cosima 
Wagners findet sich unter diesem Datum eine knappe Zu-
sammenfassung der Gespräche und der daraus resultieren-
den Beschlüsse: »nachmittags Heckel, abends dazu Feustel, 
wir erfahren dabei erst, was Rat D. [Düfflipp] Feustel schon 
im Dezember mitgeteilt, nämlich dass der König gegen R. 
aufgebracht sei, weil dieser den Hymnus von Herrn Dahn 
auf den König nicht komponiert habe; dieser habe R.’s Brief 
dem König zugeschickt, und letzterer sei im höchsten Grade 
darüber aufgebracht und habe deshalb die Gewähr versagt!!! 
Es bestätigt sich, dass die Subskription nichts hervorge-
bracht. R. wird durch die Freunde gebeten, keine öffentliche 
Erklärung abzugeben, sondern zuerst zu suchen, die Schul-
den durch Konzerte zu tilgen (!!), dann würde der Bericht des 
Verwaltungsrates erfolgen, darauf könne R. sein Wort spre-
chen. Heckel soll an Herrn Wesendonck sich wenden, dessen 
Vorschlag wieder aufnehmen (Zeichnungen und Zahlungen, 
bis alles gezeichnet sei), dann an den Großherzog v. Baden 
sich wenden, er möge ein Fürstenkonsortium bilden, und 
dieses solle an das Reich appellieren.«23 
An diesem Eintrag ist zunächst der mutmaßliche Grund 
für die Verstimmung des Königs interessant. In der Wagner-
Literatur ist über diesen »Hymnus« des Rechtsgelehrten 
und Schriftstellers Felix Dahn viel gerätselt worden. Es han-
delt sich tatsächlich um eine auf den 15. Juli 1873 datierte 
Dankes-Ode, deren Manuskript sich im Nachlass Ludwigs II. 
befindet.24 Erstmals abgedruckt ist sie in der Dokumenta-
tion zu den Chorwerken Richard Wagners innerhalb der 
Gesamtausgabe der Werke.25 Vermutlich hatte Dahn im Au-
gust desselben Jahres, während einer längeren Audienz im 
Königshaus auf dem Schachen bei Garmisch-Partenkirchen, 
über die er in seinen vielzitierten Erinnerungen ausführlich 
berichtet,26 mit dem König über eine mögliche Komposition 
der Ode gesprochen. Fest steht jedenfalls, dass er den Text 
19 Siehe den Brief Nietzsches vom 7. November 1873 an Carl von Gersdorff, 
Nietzsche Briefwechsel, Kritische Gesamtausgabe, hrsg. von Giorgio Colli und 
Mazzino Montinari, Bd. 2/3, Berlin-New York 1978, Nr. 325.
20 Exemplar NL Heckel, Nr. 165.
21 Exemplar NL Heckel, Nr. 164.
22 Wagner-B Heckel, S. 72.
23 CWT 1, S. 777 f.
24 Bayerisches Hauptstaatsarchiv München, Abteilung Geheimes Hausarchiv, 
Kabinettsakten Ludwig II., Nr. 219.
25 SW 16, Nr. 385, S. 138 f.
26 Felix Dahn, Erinnerungen, Bd. 4, Teil 2, Leipzig 1895, S. 279 – 320.
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mit Zustimmung Ludwigs II. an Wagner mit der Bitte über-
sandte, ihn in Musik zu setzen. Wagners ablehnende Ant-
wort – der Brief befindet sich in Privatbesitz und ist bisher 
unveröffentlicht – datiert vom 30. September 1873.27 Damit 
ist klar, dass Wagners Ablehnung nur ein weiterer Grund für 
die Verstimmung Ludwigs II. gewesen sein konnte, nicht je-
doch der ursächliche. Denn Hofrat Düfflipp hatte ja bereits 
am 24.  September mitgeteilt, dass der König die erbetene 
Garantie nicht übernehmen wolle. Ludwig II. selbst übrigens 
stellte den ganzen Vorgang auf Wagners besorgte Nachfrage 
vom 9.  Januar 1874 als völlig belanglos dar,28 was einmal 
mehr seine Launenhaftigkeit gegenüber Wagner belegt.
Was sich hinter der beabsichtigten öffentlichen Erklärung 
Wagners verbirgt, die Cosima in ihrem Tagebucheintrag er-
wähnt, erschließt sich aus Heckels Erinnerungen: 
»Wagner beabsichtigte in einem ›Offenen Brief‹, den er 
an mich richten wollte, zu erklären, daß das Unternehmen 
gescheitert sei und daß bessere Zeiten abgewartet werden 
müßten, um den Bau fortzusetzen. Er sagte: ›Ich will die 
noch offenen Seiten des Festspielhauses mit Brettern zuschla-
gen lassen, damit sich doch wenigstens die Eulen nicht darin 
einnisten, bis wieder weitergebaut werden kann.‹«29 
Heckel und Feustel gelang es, Wagner von diesem Vor-
haben abzubringen. Heckel nahm die beiden am Ende des 
Tagebucheintrags erwähnten Aufträge mit zurück nach 
Mannheim, deren Ausführung durch die in seinem Nach-
lass überlieferten Korrespondenzen bestens dokumentiert ist. 
Bei dem ersten Auftrag geht es um Vorschläge des Patrons 
Otto Wesendonck – Wagners Mäzen aus Zürcher Tagen –, 
die auf der oben erwähnten Sitzung der Vereinsdelegierten 
am 31.  Oktober 1873 in Bayreuth beraten und abgelehnt 
worden waren. Wesendonck hatte klare Kostenvoranschläge 
für die bauliche Fertigstellung und Bühneneinrichtung des 
Festspielhauses gefordert, vor allem aber angeregt, dass die 
Zeichnungen auf Patronatscheine bzw. die Lose der Wagner-
vereine erst dann einkassiert werden sollten, wenn die nötige 
Gesamtsumme gezeichnet sei, also die Durchführung des 
Gesamtprojekts gesichert sei. Damit hoffte er, potenziellen 
»Investoren« des Festspielunternehmens die Angst zu neh-
men, ihr Geld in einer vor den Toren Bayreuths liegenden 
Bauruine zu verlieren. Eine an sich plausible Argumentation, 
der allerdings der genauso plausible Einwand des Verwal-
tungsrats entgegenstand, dass die mit dem Bau beauftragten 
Unternehmen sich naturgemäß nicht mit bloßen Zahlungs-
absichten zufriedenstellen lassen würden.
Heckel bat Wesendonck am 10. Januar 187430 um noch-
malige Erläuterung seines Vorschlags und regte gleichzeitig 
die Einrichtung eines Garantiefonds durch Wagners wohl-
27 Erscheint in SBr 25 [in Vorbereitung].
28 BW Ludwig 3, Nr. 477 f.
29 Wagner-B Heckel, S. 74.
30 Abschrift NL Heckel, Nr. 185.
habende Gönner an – also so etwas wie einen privat finan-
zierten Rettungsschirm –, wobei Wesendonck sich mit einer 
»nennenswerthen Summe« an die Spitze stellen sollte. Die-
ser übersandte umgehend nochmals seinen alten Vorschlag, 
den Garantiefonds lehnte er aber ab, wie er überhaupt 
empfahl, mit Appellen an das Publikum drei bis vier Mona-
te zu warten, bis sich die durch den Börsenkrach ausgelös-
te Krise wieder beruhigt habe.31 In einem weiteren Brief an 
Heckel erklärte er sich schließlich bereit, nochmals 700 Ta-
ler beizutragen, allerdings unter dem Vorbehalt genügender 
Zeichnungen durch andere. Ansonsten beharrte er darauf, 
dass nur sein Plan zum Erfolg führen könne.32
Der zweite Auftrag, den Heckel aus Bayreuth mitnahm, 
betraf den Versuch, den deutschen Kaiser Wilhelm I. durch 
einen Verband deutscher Fürsten, angeführt vom badischen 
Großherzog Friedrich I., zur Unterstützung des Bayreuther 
Unternehmens auffordern zu lassen. Wagner verfasste zu die-
sem Zweck am 16. Januar 1874 einen ostensiblen Brief an 
Heckel, den dieser in seiner Funktion als Vorsitzender des 
Mannheimer Wagnervereins an den Großherzog weiterleiten 
sollte. Wagner bietet darin dem Kaiser die ersten Auffüh-
rungen des Ring zu einer »Lustral-Feier des im Jahre 1871 
abgeschlossenen ruhmreichen Friedens mit Frankreich«33 an, 
gegen eine Unterstützung von 100 000 Talern. Friedrich  I. 
ließ das Ansuchen durch seinen Kabinettssekretär wegen 
mangelnder Aussicht auf Erfolg ablehnen. In der Antwort 
an Heckel heißt es, dass »andere hochwichtige und tiefgrei-
fende Fragen Alles in Anspruch nehmen, so daß man für die 
vorwürfige Angelegenheit nur einer sehr beschränkten Theil-
nahme gewärtig sein könnte.«34 Diese Begründung dürfte 
Wagner mehr als verärgert haben.
Damit waren Anfang Februar 1874 die beiden letzten, 
fast schon verzweifelten Rettungsversuche gescheitert. Doch 
wie schon manches Mal in Wagners Leben wendete sich das 
Blatt in letzter Sekunde. Was sich im Januar schon angedeu-
tet hatte, bestätigte am 9. Februar 1874 eine Nachricht von 
Friedrich Feustel aus München: Ludwig II. erklärte sich nun 
angesichts des drohenden Scheiterns doch bereit, das Bay-
reuther Unternehmen zu unterstützen.35 Er gewährte schließ-
lich nicht nur eine Garantie, wie sie Wagner im Herbst 1873 
gewünscht hatte, sondern stellte einen direkten Kredit von 
100 000 Talern aus seiner Kabinettskasse zur Verfügung.36
Noch am selben Tag informierte Wagner Heckel über die 
glückliche Wendung mit folgendem Brief, der hier zum ers-
ten Mal vollständig abgedruckt wird. Er zeigt einerseits die 
31 Brief vom 13. Januar 1874, NL Heckel, Nr. 187.
32 Brief vom 28. Januar 1874, NL Heckel, Nr. 198.
33 NL Heckel, Nr. 190; Wagner-B Heckel, S. 77.
34 NL Heckel, Nr. 192; Wagner-B Heckel, S. 81.
35 Siehe CWT 1, S. 791.
36 Vertrag vom 20.  Februar 1874, Bayreuth NA, Hs 94/I/1. Abdruck in 
Sebastian Röckl, Ludwig II. und Richard Wagner, Bd. 2, München 1920, 
S. 134 f.
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überschwängliche Freude Wagners, andererseits aber auch – 
in den Seitenhieben auf den Großherzog (»S. K. H.«) und 
Wesendonck, die im Erstdruck unterdrückt sind – die Nach-
wirkungen des zuletzt Durchlebten:37
»Lieber guter Freund Heckel!
Jetzt fasst nur Muth!
’s wird Alles noch gut! –
Mit Sr. Maj. ist die Sache in Ordnung: Das Unternehmen, 
an dem Sie so herrlich ernsten Antheil nehmen, ist gesichert.
Näheres alsbald! –
Grüssen Sie S. K. H! 38 – Ich wusste, dass das Alles vergebens 
sein würde: für meine Sache gehört ein ›weiser Thor!‹ 39 – aber 
wer ist denn heut’ zu Tage thörig? –
An Wesendonck richten Sie hoffentlich kein Wort? – Gewiss 
sind wir auch hierüber einverstanden!
Diess in Eile! Bald mehr!
Von ganzem Herzen
Ihr Rich. Wagner.
Bayreuth 9 Febr. 1874.
Und Zeroni??40 Ah ha!!«
Durch den Gesinnungswandel Ludwigs II. konnte das 
Unternehmen im Februar 1874 gerettet werden, wenn auch 
noch zahlreiche Schwierigkeiten zu überwinden waren. Zwei 
Jahre nach diesen Vorgängen, am 4. Februar 1876 – weni-
ge Monate, bevor sich erstmals der Vorhang im Bayreuther 
Festspielhaus öffnete – zog Wagner in einem Brief an Heckel 
eine ernüchternde Bilanz: »Wir sind mit den Patronatschei-
nen bis 490; bedürfen aber, den neuesten Berechnungen 
nach 1300, um auszukommen. Das ursprünglich projectirte 
Unternehmen ist also eigentlich vollkommen gescheitert.«41 
Die Festspiele schlossen entsprechend mit einem gewaltigen 
Defizit ab, das Wiederholungen in den darauffolgenden Jah-
ren unmöglich machte.
Dass die 1873 eingetretene Wirtschafts- und Finanzkrise 
sich negativ auf die Bereitschaft zur Unterstützung des Fest-
spielunternehmens ausgewirkt hat, ist offensichtlich. Es darf 
allerdings bezweifelt werden, ob es ohne die Krise möglich 
gewesen wäre, genügend Zeichnungen für Bayreuth zusam-
menzubringen.
Das große Verdienst Emil Heckels liegt in der Idee der 
Wagner-Vereine. Er gründete und leitete in Mannheim den 
37 NL Heckel, Nr. 201; unvollständig in Wagner-B Heckel, S. 81 f.
38 »Seine Königliche Hoheit« Großherzog Friedrich I. von Baden.
39 Anspielung auf Parsifal; hier gemeint Ludwig II. von Bayern.
40 Vorstandsmitglied des Mannheimer Wagnervereins.
41 NL Heckel, Nr. 294; Wagner-B Heckel, S. 108 f.
mitglieder- und finanzstärksten Verein, der das Vorbild für 
alle weiteren Gründungen war. Ohne die Unterstützung 
von dieser Seite wäre der Absatz von Patronatscheinen si-
cher noch weitaus geringer gewesen. Sein Engagement und 
sein Einsatz in der Krise des Festspielunternehmens waren 
bewunderungswürdig, allerdings erwiesen sich alle seine Ini- 
tiativen letztlich als erfolglos. Helfen konnte eben doch nur 
der »weise Thor«.
1 Brief Wagners vom 9. Februar 1874 an Emil Heckel
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Der Weg zu Wagner
In seiner Autobiographie Lebenswege meines Denkens be-
schreibt Houston Stewart Cham berlain, wie er erstmals wäh-
rend zweier Schweiz-Aufenthalte in Interlaken durch stetige 
Hinweise eines Wagner- be geis terten Wiener Juden namens 
Blumenfeld, für den Wagner »der bedeutendste Künstler in 
Wort und Ton unter allen Lebenden«1 war, auf den deutschen 
Komponisten aufmerksam gemacht wurde. Es ist bemerkens-
wert, dass der später scharfe Antisemit Cham berlain ausge-
rechnet von einem jüdischen Wagnerianer zu seiner, wie er 
es formuliert, »Lebenssonne« hingeführt wurde, dass ihm ein 
Jude, der »erfüllt war von der überragenden Bedeutung des 
Bayreuther Meisters«, in nicht endenwollender Rede »Näheres 
über Richard Wagner mitzuteilen wußte«. Blumenfeld führte 
Chamberlain vor das Fenster einer Buchhandlung, zeigte ihm 
das Textbuch des Ring des Nibelungen, forderte ihn auf, diese 
Dichtung unbedingt zu lesen, um einen »Begriff zu bekom-
men, was das für ein Mann ist«. Für einen Engländer, der zu 
dieser Zeit der deutschen Sprache noch nicht wirklich mäch-
tig war, ein gewiss nicht einfaches Unterfangen. Aber Cham-
berlain spielt im Rückblick die Schwierigkeiten der Lektüre 
herunter mit der Begründung, seine Begeisterung über die 
Entdeckung einer neuen Welt habe ihn alle sprachlichen Hin-
dernisse leicht überwinden lassen. Es sei ihm, so schreibt er, 
auch wenn er in seinem Wörterbuch manche Worte nicht fin-
den konnte und »viele der reichen alten Sprache abgelausch-
ten Satzbildungen [...] schwer lösbare Rätsel stellten«, keine 
»Erinnerung einer Mühseligkeit geblieben, vielmehr nur die 
eines freudigen und erregten Kampfes«. Zwei Tage lang habe 
er auf jeglichen Ausgang, auf die Kurmusik, ja sogar auf Essen 
verzichtet, weil er sich vom Text des Ring nicht habe losreißen 
können: »Mit zitternden Händen schlug ich nach, unfähig die 
Erregung zu meistern. [...] Eine ungewöhnliche Vertrautheit 
mit dem von den meisten Deutschen damals für schwierig 
und unzugänglich gehaltenen Werke war das Ergebnis dieses 
einsamen Herbstes. Fortan war für mich Wagner in erster Rei-
1 Houston Stewart Chamberlain, Lebenswege meines Denkens, München 
1922, S. 193 ff. Alle weiteren Zitate hier.
he ›der Dichter des Ringes‹ und nie mehr habe ich irgendeinen 
unter den Lebenden mit ihm verglichen.«2 Die Konsequenz 
dieser ersten, allerdings grundstürzenden Erfahrung mit Wag-
ner war das sich selbst auferlegte Gebot: »Über Wagner streitet 
man nicht.«3
1882 erlebte Chamberlain die Uraufführung des Parsifal. 
Nach Abschluss der Proben gab es ein gemeinsames Essen 
Wagners mit seinen Künstlern und Anhängern, zu dem er sich 
unberechtigterweise Zutritt verschaffte. Die aus einiger Fer-
ne erlebte Begegnung mit Wagner schildert er mit folgenden 
Worten: »Endlich kam der langersehnte Augenblick: schnellen 
Schrittes, eine Dame am Arme, betrat ER den Saal, durch-
schritt die Reihen der sich verneigenden Gäste und erreichte in 
wenigen Sekunden die mittleren Sitze an der Wandseite – mir 
also genau gegenüber. Ich glaube, mein Herz hat während die-
ser Sekunden nicht geschlagen, und ich erinnere mich, mich 
krampfhaft am Geländer festgehalten zu haben. Kein Mensch, 
der es erlebt hat, kann sich den Eindruck dieser Erscheinung 
vorstellen: die stramme Haltung des Oberkörpers – an die 
Jugendbildnisse Goethe’s erinnernd – das zurückgeworfene 
Haupt, das verklärte Antlitz, das unbezwinglich stolze, sichere 
Schreiten. Wie – im Gegensatz zum zivilisierten Menschen – 
bei anderen Lebewesen im Habitus des Körpers der Charak-
ter des Wesens in allen seinen Eigenschaften zum Ausdruck 
kommt, so auch bei Richard Wagner: an ihm lebte alles vom 
Kopf bis zum Fuß; bei meiner Kurzsichtigkeit konnte ich in 
diesem Augenblick, von dem ich spreche, die Züge im einzel-
nen nicht genau erkennen; doch in seinem ganzen Betragen 
sprach sich eine Überlegenheit des Geistes und eine Energie 
des Wollens aus, dergleichen ich niemals bei irgendeinem 
Menschen erblickt habe.«4
Die hier verkürzt referierte Schilderung der über Jahre er-
folgten Annäherung an Wagner durch jemanden, der einen 
Großteil seines späteren Lebens der Auslegung und Verbrei-
tung von Wagners Musikdramen und Schriften widmete, folgt 
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Wagner-Verehrer sich Wagner persönlich zu nähern suchten, 
verlief dieser Prozess ähnlich.5 Die erste Begegnung, in aller 
Regel mit einem Werk Wagners und daran anschließend in-
tensiverer Beschäftigung mit Werken und Person, glich häufig 
einem umstürzenden Erlebnis, das alle bisherige ästhetische 
Erfahrung grundsätzlich in Zweifel zog. Dieses Erlebnis er-
weist sich zumeist als so tiefgreifend und folgenschwer, dass 
der unabweisbare Wunsch nach einem persönlichen Ken-
nenlernen des »Meisters« entsteht, ständig stärker wird und 
darauf drängt, schließlich bei einer sich bietenden günstigen 
Gelegenheit erfüllt zu werden. Das dann folgende, zumeist 
aus distanzierender Entfernung, erlebte erste Gegenübertreten 
löst eine Art Schock-Starre aus, die das normale Reaktions-
vermögen des betroffenen Verehrers nahezu lahm legt. Der 
Starre dieses Initiationserlebnisses folgt zumeist eine demuts-
volle und schüchterne Zurücknahme der eigenen Person, die 
angesichts des ins Gigantische vergrößerten Wagner ins Un-
bedeutende schrumpft. Erst im Laufe der weiteren Verarbei-
tung dieser Erstbegegnung normalisiert sich allmählich wieder 
die Einschätzung der eigenen Fähigkeiten und Kompeten-
zen, die aber nun vollständig in den Dienst der Propagierung 
von Wagners Werken gestellt werden, der hagiographischen 
Überhöhung seiner Person dienen und den Zweck haben, die 
Wagner-Gemeinde – denn um eine solche handelt es sich – 
möglichst zu erweitern, die Gesinnungsgemeinschaft wachsen 
zu lassen. Diese Entwicklung, die Chamberlains Zuwendung 
zu Wagner ihrer Struktur nach skizziert, gilt nicht nur – um 
es zu wiederholen – für diesen; sie lässt sich in vielen Erinne-
rungsberichten von Wagnerianern nachlesen, in denen diese 
ihren Weg zu Wagner schildern, der genau diesen Etappen der 
Annäherung folgt.
Blumenberg, dem Chamberlain diese Erstbegegnung 
verdankte, drängte den englischen Bekannten zugleich nach-
drücklich, zur Eröffnung des Festspielhauses 1876 nach Bay-
reuth zu fahren, um sein erstes Interesse für Wagner nachhaltig 
zu festigen – ein Vorhaben, das am Ende an mangelnden finan-
ziellen Mitteln scheiterte und erst 1882 verwirklicht werden 
konnte. Und Blumenfeld sorgte auch dafür, dass Chamberlain 
erstmals in Interlaken, parallel zu seiner Textlektüre, von dem 
aus vorzüglichen Musikern zusammengesetzten Kurorchester 
Wagners Musik in Auszügen zu hören bekam, vornehmlich 
die Vorspiele zu Rienzi, Holländer, Tannhäuser und Lohengrin, 
die ihm nach eigenem Bekunden einen lebensbestimmenden, 
unauslöschlichen Eindruck vermittelten: »Wagner’s Musik 
wirkte auf mich – ich kann nicht anders, ich muß den abge-
brauchten Ausdruck anwenden, weil er der Wirklichkeit ge-
nau entspricht – sie wirkte auf mich ›elektrisierend‹. Sobald sie 
ertönte, war es mir unmöglich, auf meinem Stuhle sitzen zu 
bleiben.«6 Die Initialzündung, »jüdisch« vermittelt, also war 
5 Dazu ausführlicher das Kapitel »Sehnsucht nach Verehrung«, in: Udo 
Bermbach, Mythos Wagner, Berlin 2013. 
6 Chamberlain, Lebenswege meines Denkens, S. 196.
da, und das Erlebnis wurde, wie so oft im Bayreuther Umfeld, 
Zug um Zug vertieft, zunächst durch das Aufnehmen aller 
musikdramatischen Werke. In ihnen erschloss sich Chamber-
lain nach eigenem Bekunden ein neues Verhältnis von Hören 
und Sehen, das, wie er meint, »aus den unbewußten Tiefen des 
Gemütes« hervorbrach und in dem beide eine unauflösbare 
Symbiose eingingen: »Man hört seine Musik nicht – oder nur 
gleichsam ein Echo davon – wenn man das Bild nicht erblickt, 
dessen Seele sie bildet, und das Bild erblickt man erst in seiner 
Bedeutung als verklärte, höhere Wirklichkeit, wenn die tönen-
de Innenseite des Geschauten sich dem Ohre kundgibt.«7 Im 
Rückblick der autobiographischen Notizen erscheint dieses 
Verhältnis von Hören und Sehen Chamberlain als für Wagner 
entscheidend, gehört die visuelle Umsetzung seiner Dramen 
zu deren essentieller künstlerischer Substanz und macht die 
Einheit von »Gebärden oder szenischer Bewegungen« mit der 
Musik den Kern von Wagners musikdramatischer Idee aus: 
»was man den ›Bayreuther Stil‹ nennt, ist nichts anderes als der 
Versuch, die Übereinstimmung zwischen Augenbild und Ton-
körper – im Großen wie im Kleinen – durchzuführen, womit 
erst ein Drama Wagner’s tatsächliches Dasein gewinnt. Die-
se Übereinstimmung bildet, wie gesagt, die Grundfeste, auf 
der das neue Werk ruht.«8 Wie auch immer, der Eindruck des 
allmählichen Herantastens an Wagner und seine Welt, nicht 
zuletzt an seine Weltanschauung, führte am Ende dazu, dass 
Chamberlain sein Leben ganz in den Dienst dieses »Brenn-
punkts aller meiner künstlerischen – ja, in einem gewissen 
Sinne aller meiner geistigen – Erlebnisse« stellte; »die Sonne 
meines Lebens war: Richard Wagner. [...] Er schenkte mir den 
archimedischen Ankerpunkt im Raume, er schenkte meinen 
Augen das gestaltende Licht, meinem Herzen die treibende 
Wärme. [...] Die entscheidende Wendung meines Lebens war 
die zum Deutschtum: ich schloß mich dem deutschen ›System‹ 
an [...] und in dessen Mittelpunkt stand Richard Wagner.«9
»Plastische Widersprüche«
In seiner Autobiographie macht Chamberlain aber auch deut-
lich, wo die Differenzen zwischen ihm und dem fast vergött-
lichten Wagner liegen: »die bis heute fortdauernde Beschäf-
tigung mit den Hauptproblemen der Naturwissenschaft, die 
angeborene Vorliebe für Mathematik, die umfangreichen his-
torischen und theologischen Studien, die selten unterbrochene 
Befassung mit englischer und französischer Literatur [...], was 
alles zusammengenommen eine wesentlich anders gefärbte 
geistige Welt ausmacht als die Wagners.«10 Das stellt die Frage, 
  7 Ebd., S. 199.
  8 Ebd., S. 200.
  9 Ebd., S. 159 ff.
10 Ebd., S. 161.
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wie der »Ruhepunkt« und »feste Mittelpunkt«11 Wagner und 
sein Werk mit einer geistigen Orientierung in Übereinstim-
mung zu bringen war, die sich aus der Beschäftigung mit aus-
gerechnet jenen Wissenschaftsdisziplinen speiste, deren Welt-
erklärungsansprüchen Wagner mit äußerster Skepsis, wenn 
nicht gar Ablehnung gegenüberstand.
Chamberlain hat immer wieder und an den verschiedens-
ten Stellen seiner Schriften betont, dass er Naturwissenschaft-
ler sei, genauer: Biologe. Er hat damit zweierlei gemeint: zum 
einen, dass man die Natur als eine Einheit anzusehen habe, 
die sich aus der Vielfalt der unterschiedlichen wissenschaftli-
chen Beobachtungen herstellt, die ihrerseits ihre Erkenntnisse 
immer weiter vorantreiben, damit den Gesamtzusammen-
hang der Natur und Naturerfahrung aber nicht gefährden; 
zum anderen, dass Erkenntnisse nur gemäß des in den Na-
turwissenschaften vorherrschenden experimentellen Metho-
denverständnisses gewonnen werden können, weshalb er ver-
suchte – und beanspruchte, hier erfolgreich zu sein –, dieses 
Methoden ver ständ nis auch auf die Kulturphänomene, die ihn 
interessierten, zu übertragen. Für ihn hieß das, nur jene »Fak-
ten« gelten zu lassen, die sich einwandfrei belegen ließen.
Diese erkenntnisphilosophische Grundauffassung schlägt 
in seinen unterschiedlichen Arbeiten immer wieder durch, 
auch in seiner Wagner-Bio gra phie, die erstmals 1896 erschien 
und über Jahrzehnte das Wagner-Bild ganzer Generationen 
nachhaltig prägte. In deren zweitem Kapitel, das der Darle-
gung von »Wagner’s Schriften und Lehren«12 gewidmet ist, fin-
det sich Chamberlains Versuch, Wagner durch entsprechende 
Auswahl von Zitaten aus Briefen und Schriften, also dem, 
was er als »harte Fakten« ansah, zu einem bloßen Kunstrevo-
lutionär zu stilisieren. Wagners politisches Engagement um 
1848/49 in Dresden und die daraus entstandenen Revoluti-
onstraktate erscheinen ihm, der die »ästhetische Erfahrung« 
durch Wagners Musikdramen als ein Initiationserlebnis erfah-
ren hatte, als Abirrungen eines Künstlers, der »keine Befähi-
gung für die Politik im engeren Sinne des Wortes besass«.13 
Gewiss war Wagner auch für Chamberlain »ganz entschieden 
Revolutionär, [...] schon lange vor 1848, und er blieb es bis zu 
seinem Tode«.14 Er war sogar Anarchist, in dem Sinne, dass er 
die »jetzige Welt« als »schlecht erkennt, und diese Erkenntnis 
bildet ein grundlegendes Bekenntnis«.15 Aber solche Einsicht 
»hält an der geschichtlichen Entwicklung als der alma mater 
des Menschengeschlechtes fest; hierin bewährt sich sein si-
cherer Instinkt, sein grosser Sinn; hierdurch verdient er das 
Vertrauen und die Achtung denkender Männer, selbst dann, 
wenn diese ihm nicht in allem zu folgen vermögen«. Cham-
berlain nimmt also durchaus das »Faktum« von Wagners revo-
11 Ebd., S. 163.
12 Houston Stewart Chamberlain, Richard Wagner, München 91936, S. 137 ff.
13 Ebd., S. 155.
14 Ebd., S. 67.
15 Ebd., S. 177. Hier auch das folgende Zitat.
lutionärer Mitarbeit in Dresden zur Kenntnis, aber er wertet 
es um, stellt es in den Rahmen einer sich später ausprägenden 
Weltanschauung, in deren Zentrum die Kunst steht, auch als 
Medium aller Veränderungen in politischer, sozialer und öko-
nomischer Hinsicht.
Einem so gebildeten und intelligenten Interpreten wie 
Chamberlain konnte es natürlich nicht entgehen, dass Wag-
ners Revolutionsbeteiligung und die dazu parallel verfassten 
Traktate sich nicht zwanglos in ein solches Interpretations-
konzept einpassen ließen. Entsprechend lesen sich auch die 
Abschnitte über Politik und über Philosophie in seiner Wag-
ner-Biographie. Konfrontiert mit widerstreitenden Datenbe-
ständen sucht Chamberlain sein eigenes Wagner-Verständnis 
dadurch zu retten, dass er – eher vermeintlich als wirklich – 
als Naturwissenschaftler auftritt, d. h. die offensichtlichen 
Widersprüche argumentativ erklärt und auflöst. Das hieß für 
ihn zunächst, »den Eindruck direkter Widersprüche«16 bei 
Wagner zuzugeben, um sich anschließend deren Erklärung 
zu widmen. Dabei behauptet er, die scheinbar unvereinbaren 
Einsichten Wagners ließen sich in einem höheren Sinne doch 
miteinander vereinbaren, wenn man nämlich berücksichtige 
und verstehe, dass Wagner auf eine alles umfassende Weltan-
schauung abziele, in der solche Widersprüche ihren konflikt-
entschärften Platz finden könnten.
Um diese Behauptung zweifelsfrei »belegen« zu können, 
bedient sich Chamberlain eines Interpretationstricks, den er 
mit wissenschaftlicher Geste einführt. Er erklärt nämlich, dass 
die bei Politikern und Philosophen zu findenden »Widersprü-
che« als Ausdruck einer rationalen Logik zu bewerten seien, 
die sich – und hier glaubt er als Naturwissenschaftler sprechen 
zu können – in der Natur selbst nirgends so findet: »In der 
ganzen Natur ist die Logik nirgends als im Gehirnkasten des 
Menschen heimisch.« Der Mensch, und zwar das einzelne 
Individuum, erscheint also in dieser Hinsicht »unnatürlich«, 
stellt offenbar eine Ausnahme dar, gemessen an den Gesetzen 
der Natur, wie sie ansonsten für Tiere und Pflanzen gelten. 
Doch gilt dies nicht für die Menschheit insgesamt: »Als Gan-
zes genommen empfindet jedoch auch die Menschheit nicht 
in Übereinstimmung mit den logischen Denkgesetzen des In-
dividuums. Sie ist ein Bestandteil der Natur, und auch ihre Be-
wegungen (wenn man diese in ihren grossen Linien verfolgt) 
finden nach weit umfassenderen Gesetzen statt, als diejenigen 
es sind, die den Gehirnfunktionen enge Schranken setzen.« 
Das ist eine erstaunliche Feststellung, denn der Biologe Cham-
berlain konstatiert hier einen fundamentalen Unterschied, ja 
einen Widerspruch zwischen der Rationalität des Individuums 
und der Nichtrationalität der Menschheit, ohne dass er Grün-
de dafür angibt, weshalb eine solche Unterscheidung gerecht-
fertigt und worin sie begründet sein könnte. Vielmehr führt er 
apodiktisch hier eine fundamentale Differenz zwischen dem 
16 Ebd., S. 159. Hier auch die folgenden Zitate.
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individuellen und dem kollektiven menschlichen Akteur ein: 
Während das Individuum einer Logik der Rationalität folgt, 
also alle seine Handlungen zweckhaft am beabsichtigen Ziel 
orientiert, fügt sich der kollektive Akteur eher in ein naturhaft 
vorgegebenes, vermutlich wohl instinktiv vermitteltes Verhal-
ten ein. Das erinnert stark an Thesen von Gustave Le Bon, 
der ebenfalls dem Individuum eine kalkulatorische Rationa-
lität zugesteht, den Massen aber diese rundweg abspricht und 
sie von affektiven und irrationalen Motivationsmomenten in 
ihrem Handeln und Verhalten bestimmt sieht.17 Chamberlain 
zitiert Le Bon zwar nicht, aber man darf annehmen, dass er 
dessen Hauptwerk, das 1895 erschienen und außerordentlich 
einflussreich war, kannte.18
Wie auch immer, für Chamberlain ist die »Menschheit« 
durch die Logik individuellen Verhaltens und individueller 
Selbstwahrnehmung affiziert, d.h., die Logik schlägt auf die 
Natur durch, weshalb »der Wille der Menschheit ein wider-
spruchsvoller [ist]: wie man so sagt, ein ›unvernünftiger‹ – 
man könnte ebensogut sagen, ein ›naturgemässer‹«. Das fin-
det darin seinen Niederschlag, dass die Masse alles zugleich 
will, Freiheit und Ordnung, Muße und Arbeit, Eigentum und 
Gemeinsinn usw. – also Widersprüchliches, während doch 
»das Organisatorische [...] nicht anders als streng logisch, d. h. 
rücksichtslos einseitig vorgehen« kann. Anders formuliert: die 
Politik, das »Organisatorische«, vereinseitigt das Handeln der 
Akteure zugunsten einer Zweck-Mittel-Rationalität, die Men-
ge der Menschen allerdings sprengt mit ihren widersprüch-
lichen Wünschen genau diese Rationalität. Diese Unverein-
barkeit der Zielsetzungen nennt Chamberlain »plastische 
Widersprüche«,19 die sich dort ergeben, wo Rationalität und 
Natur aufeinandertreffen, wie das in der Kunst seiner Mei-
nung nach der Fall ist. Denn der Dichter, das Genie, also Wag-
ner, ist vor allem der Natur verpflichtet, er ist Teil dieser Natur, 
aber er ist als Mensch auch in die gesellschaftlichen, sozialen 
und politischen Verhältnisse, in denen er lebt, eingebunden. 
Als Künstler freilich durchschaut er die künstliche Rationa-
lität menschlicher Organisation und Politik, greift weit über 
das bloß »Nächstmögliche« hinaus auf das »Nötige«,20 das, 
war der Natur angemessen ist, auf dessen Wiederherstellung 
sie drängt, und sprengt daher auch diese »plastischen Wider-
sprüche«: »Das Genie bringt jenes Unlogische, Widerspruchs-
volle, aber einzig Wahre, jenen Untergrund alles menschlichen 
Empfindens und Handelns zum Ausdruck. Und gerade weil 
es das tut; weil es gänzlich ›unpolitisch‹ ist; weil es nicht wie 
der einzelne, auch nicht wie die einzelne Klasse oder die ein-
zelne Partei, sondern wie die gesamte ›Volkheit‹ empfindet; 
weil es gewissermassen ein Mikrokosmos oder zum mindes-
17 Gustave Le Bon, Psychologie der Massen, Stuttgart 2008.
18 In seiner etwa 10 000 Bände umfassenden Bibliothek findet sich der Band 
allerdings nicht.
19 Chamberlain, Richard Wagner, S. 160.
20 Ebd., S. 159.
ten ein ›Mikrodemos‹ ist; weil es das ausspricht, was die Volk-
heit verschweigt: darum enthalten die Anschauungen und die 
Aussprüche schöpferischer Genies immer und ausnahmslos 
unvermittelte Widersprüche.« Denn das Genie ist nicht, wie 
Chamberlain meint, ein »Sklave der Logik, sondern ein Pries-
ter der Wahrheit« und als solcher genießt er das Vorrecht, »die 
in der Natur begründeten Widersprüche auszusprechen und 
mit hoher Gerechtigkeit zur Geltung zu bringen«.21
Der »Naturwissenschaftler« Chamberlain folgert daraus, 
dass Wagners politische Vorstellungen zeitweilig in Wider-
spruch zu seiner natürlichen Aufgabe als Künstler geraten wa-
ren, was zur Folge hatte, dass dessen politische Vorstellungen 
selbst widersprüchlich waren. Doch diese Widersprüche lassen 
sich durch Rückgriff auf die Natur auflösen, was meint, die 
Zukunftsperspektive Wagners in die Interpretation einzube-
ziehen, um damit auch den politischen Vorstellungen Wag-
ners jene »naturgemäße« Richtung zu geben, die ihnen – wie 
Chamberlain meint – intentional immer seitens ihres Verfas-
sers unterlegt worden sind. Das führt in Einzelfällen dazu, dass 
bestimmte Traditionen, die verloren gegangen sind, als »na-
turgemäß« deklariert und interpretativ wiederbelebt werden. 
Beispiel sind etwa die konkrete Ausdeutung der Wagnerschen 
Revolutionstraktate, die im Sinne eines »naturhaft« völkischen 
und nationalistischen Verständnisses gedeutet werden, auf die 
hier aber im Einzelnen nicht eingegangen werden soll.22
Verschiebungen in neue Kontexte
Neben der Betonung des Naturwissenschaftlers, der immer 
dann ins Spiel kommt, wenn unliebsame Tatbestände mit 
dem autoritativen Anspruch des exakten Wissenschaftlers 
gleichsam weginterpretiert werden sollen, gibt es ein zweites 
methodisches Moment, das Chamberlains Verständnis und 
Deutung von Wagners Werk und Denken charakterisiert: die 
semantische Verschiebung gängiger Begriffsinhalte zugunsten 
der eigenen Vorstellungen sowie die Herstellung neuer Kon-
texte für die zu deutenden Werke und das aufzuschließende 
Denken. Beides geschieht mit intelligenter Behutsamkeit, aber 
analytisch doch nachvollziehbar.
Wohl am eindrucksvollsten passiert das mit dem Konzept 
des Bayreuther Gedankens, einem Begriff, den Wagner selbst 
so nicht kannte, den er auch nicht gebrauchte, den er aber 
intentional im Kern vorgedacht hatte. In ihm steckt die Über-
legung, dass den Werken Wagners auf dem Hintergrund seines 
Denkens eine kulturmissionarische Absicht eingeschrieben ist, 
deren utopische Kraft gegen die Kraftlosigkeit einer zuneh-
mend degenerierenden Zivilisation wirksam werden sollte. 
21 Ebd., S. 160.
22 Dazu Udo Bermbach, Richard Wagner in Deutschland. Rezeption – Verfäl-
schungen, Stuttgart 2011, S. 12 f.
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Die damit verbundene Perspektive ist die einer moralischen 
und sittlichen Erneuerung zunächst der deutschen Gesell-
schaft, letztlich aber aller Gesellschaften, also der Menschheit 
überhaupt, die Wiedergewinnung des »von aller Konvention 
losgelösten Reinmenschlichen«,23 was Chamberlain nicht zu 
Unrecht im Sinne Wagners als die Wiedergewinnung der Ein-
heit von Mensch und Natur versteht. 
Was es heißt, für überlieferte Texte eine neue Kontext- 
einbettung bereitzustellen, demonstriert Chamberlain unwil-
lentlich in seiner Auseinandersetzung mit den Revolutions-
traktaten Wagners. Das Beispiel soll hier pars pro toto stehen.
Chamberlain geht von dem Begriff der Revolution und 
dessen allgemeinem Verständnis aus. Revolutionäre glauben, 
so meint er, im allgemeinen an den Fortschritt, sie glauben 
daran, dass durch den vollständigen Umsturz alles Bestehen-
den und dessen radikale Zerstörung die Bedingungen für eine 
neue und bessere Gesellschaft geschaffen werden. Sie sind in 
ihrem Handeln an der konsequenten Beseitigung des Status 
quo orientiert, sie entwerfen utopische Modelle einer besseren 
Vergemeinschaftung und hoffen also auf die Zukunft bei radi-
kaler Verweigerung gegenüber Gegenwart und Vergangenheit. 
Diese die Tradition abschneidende Haltung sieht Cham-
berlain bei Wagner nicht. Der sei vielmehr in all seinem re-
volutionären Tun an bestimmten Traditionen und bestimm-
ten Strukturen der Vergangenheit orientiert gewesen. Ganz 
im Sinne des ursprünglichen Wortsinnes, wonach ›revolvere‹ 
das Zurückdrehen eines pervertierten Zustandes auf einen 
ehemals richtigen, gerechten und wahren Zustand bedeutet, 
also auf die Wiederherstellung einer einstmals naturgemäßen 
Ordnung abzielt, schreibt er dieses Revolutionsverständnis 
auch Wagner zu und behauptet, der »Meister« habe gegen eine 
verkommene Zivilisation zugunsten der Wiederherstellung 
einer in Vorzeiten bestehenden sittlich-mo ra lischen Erneue-
rung gekämpft, »welche dem wahren Geist des germanischen 
Volkes angemessen war«.24 Wagner sei, schreibt Chamberlain, 
»in einem gewissen Sinne bis an sein Lebensende Revolutio-
när« geblieben, doch nicht im üblichen Verständnis eines bloß 
auf gesellschaftlichen und politischen Umsturz ausgehenden 
Willens, sondern einer sehr viel grundlegenderen Erneuerung, 
für die Wagner den Begriff ›Regeneration‹ gebrauchte. Zwar 
mögen, so Chamberlain, anfangs die von seinen Freunden 
gebrauchten revolutionären Worte bei Wagner ihre Wirkung 
nicht verfehlt haben, doch sei dieser sehr schnell davon über-
zeugt gewesen, dass eine Änderung der politischen und sozia-
len Verhältnisse zu kurz greife, weil sie die ethischen und mo-
ralischen Grundlagen der Gesellschaft nicht mitbeträfe. Daher 
habe Wagner in seinen revolutionären Hoffnungen »ziemlich 
23 »Mitteilung an meine Freunde«, in: GSD, Bd. 4, S. 318; der Begriff auch in 
»Kunst und Revolution«, in: GSD, Bd. 3, S. 210; in: »Oper und Drama«, 
in: GSD, Bd. 3, S. 259, S. 262, S. 277 und an anderen Stellen.
24 Vgl. Nachweise bei Bermbach, Richard Wagner in Deutschland, S.  184. 
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genau das direkt Entgegengesetzte von dem erstrebt, was alle 
diejenigen erstreben, die sich Revolutionäre betiteln. [...] Die 
selben Worte hatten für ihn einen ganz anderen Sinn, als für 
seine Umgebung.« Dieser Sinn erschließe sich aber erst dann, 
wenn man zur Kenntnis nehme, dass es Wagner vor allem um 
»eine Rückkehr zur Natur, vor allem eine Rückkehr auf jedem 
Gebiete des öffentlichen Lebens zur deutschen Eigenart und 
deutscher eingeborener Sitte« gegangen sei – übrigens Begriffe, 
die sich in Wagners Texten nirgends finden. 
An diesem Beispiel wird Chamberlains Interpretations-
strategie offenbar. Sie entfaltet sich in mehreren Schritten: 
Zunächst wird Wagner, weil er ein Genie ist und Genies 
grundsätzlich ihre Zeit und deren Probleme transzendieren, 
seiner konkreten zeitlichen Einbindung enthoben. Das er-
klärt zweitens auch, dass die Analyse des Status quo nicht bei 
diesem verharren darf, sondern weit hinausgreift über das, 
was auf der Tagesordnung der Revolution stand. Der genia-
le Künstler Wagner sieht drittens gleichsam weiter als seine 
engeren Freunde, mit denen er im Vorfeld des Dresdner Auf-
standes von 1849 sich über längere Zeit verständigt. Der den 
zeitlich engen Kontext der eigenen Lebenssituation spren-
gende Blick des Genies sieht folglich auch nicht nur in die 
Zukunft, sondern zugleich auch zurück in die Vergangenheit 
und reaktiviert viertens all jene Elemente wieder, die sich als 
zukunftsträchtig erweisen könnten. In der Zusammenschau 
dieser vier Schritte enthüllt sich dann fünftens der »wahre« 
Sinn von Wagners revolutionärem Denken: Es wird deutlich, 
dass es nicht eigentlich um Revolution, sondern um ein sehr 
viel weitgreifenderes Konzept, das der Regeneration, geht, ein 
Konzept, in dem die bewahrenswerten und wiederbelebens-
fähigen Traditionen der Vergangenheit mit den Hoffnungen 
der Zukunft sich zusammenschließen lassen. Dass die neu be-
schworenen Traditionen auf eine germanische und völkische 
Vergangenheit zurückgehen, wie Chamberlain das schlicht-
weg unterstellt, ist dann der sechste und abschließende In-
terpretationsschritt, mit dem Wagners revolutionäres Denken 
gleitend und, wie man zugeben muss, nicht unelegant umin-
terpretiert und einer nationalen bis nationalistischen, völki-
schen Weltanschauung eingepasst wird.
Werkdeutungen
Aus der Verbindung der reklamierten Objektivität des Natur-
wissenschaftlers mit der These eines zeitenthoben gedachten 
Werks und Denkens des Genies 25 resultierten bei Chamber-
25 Diese These hat Chamberlain nicht immer vertreten. In einer frühen, un-
publizierten Schrift schreibt er ausdrücklich davon, Wagner sei, »wie alle 
großen Genies, mit seiner Zeit intim verwachsen gewesen; er schenkt ihr 
viel, aber er verdankt ihr auch viel«, vgl. die Erstveröffentlichung dieses 
Textes in: wagnerspectrum 2, Heft 1 (2006), S. 168 ff. Dazu Roger Allen, 
»›All is Here Music‹: Houston Stewart Chamberlain und ›Der Ring des 
Nibelungen‹«, in: Ebd., S. 155 ff.
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lain über die Jahre seine Interpretationen des Bayreuther Meis- 
ters. Dabei lässt sich hier eine Entwicklung beobachten, die 
von zunächst werkimmanentem Verständnis zu einer mehr 
und mehr ideologisch aufgeladenen Exegese führt.
Für die frühe Phase jener Interpretationen, die sich bemü-
hen, Wagners Werke eher aus werkimmanenten Überlegun-
gen heraus zu verstehen, mag als Beispiel die 1892 erschienene 
Schrift Das Drama Richard Wagners 26 stehen. Sie ist die erste 
umfänglichere Auseinandersetzung mit dessen Werk, die es 
unternimmt, alle Musikdramen aus dem Geist des Dramas zu 
verstehen und Wagner vor allem als einen starken Dramati-
ker zu begreifen. »Die erste und unerläßlichste Einsicht ist, zu 
begreifen, daß Wagner von allem Anfang an in erster Linie 
dramatischer Dichter war; die zweite, dass seine dramatische 
Begabung von Hause aus in einem besonderen, individuellen 
Gestaltungstriebe sich kund gab, bei welchem Wort und Ton 
als gleichnotwendig sich betätigen«, heißt es gleich eingangs 
in dieser Schrift, und dann präzisiert ihr Autor: »Was man be-
greifen muß, ist, daß die musikalische Phantasie hier einem 
schaffenden Poeten gehorcht.« 27 Von dieser Grundüberzeu-
gung aus entwickelt sich nach Chamberlain Wagners Idee ei-
nes Musikdramas »in einer einzigen geraden Linie«,28 mit einer 
bewundernswerten inneren Konsequenz, die von Beginn an 
auf »das von aller Konvention losgelöste Reinmenschliche«29 
abzielt. Damit sind sowohl die formale wie die inhaltliche 
Seite der Wagnerschen Musikdramen benannt, die, an dessen 
Gesamtproduktion angelegt, zu einer Zweiteilung des Werkes 
führen: »Von 1833 bis 1848 entstanden nun die ersten acht 
Werke, und zwar stets in Paaren und in Zwischenräumen von 
etwa fünf Jahren: Die Feen und Das Liebesverbot, Rienzi und 
Der fliegende Holländer, Tannhäuser und Lohengrin, Siegfried’s 
Tod und Friedrich der Rotbart.« 30 In der zweiten Hälfte ent-
stehen dann der Ring, die Meistersinger, Tristan und Parsifal. 
Bemerkenswert ist, dass Chamberlain dieser Schematisierung 
die Zürcher Kunstschriften als maßgeblich und bestimmend zu-
grunde legt. Diese Schriften, zu denen er neben Kunst und Re-
volution (1849), Das Kunstwerk der Zukunft (1850), Oper und 
Drama (1851) auch Eine Mitteilung an meine Freunde (1851) 
zählt, geben das ästhetische Richtmaß seines Urteils und seiner 
Deutung ab, denn er hält diese Essays, völlig zu Recht, für 
die entscheidende theoretische Selbstklärung Wagners, ohne 
welche die Werke der zweiten Schaffensperiode nicht hätten 
entstehen können: »in ihnen erst gelangte Wagner zum Be-
wußtsein seiner eigenen Bedeutung, und auch wir können 
wohl nichts anders als durch ein Versenken in diese Schrif-
ten ein erschöpfendes Bewußtsein davon erlangen, was Wag-
26 Houston Stewart Chamberlain, Das Drama Richard Wagner’s. Eine Anre-
gung, Leipzig 1892, 21906.
27 Ebd., S. 7 und S. 3.
28 Ebd., S. 15.
29 Richard Wagner, »Eine Mitteilung an meine Freunde«, in: GSD 4, S. 388.
30 Chamberlain, Das Drama Richard Wagner’s, S. 10 f.
ner ist.«31 Als ästhetisches Vademecum spielen diese Zürcher 
Kunstschriften für Chamberlain deshalb eine kaum zu über-
schätzende Rolle: Sie bilden, wie er schreibt, »einen wesent-
lichen Bestandteil des künstlerischen Schaffens«32 und es gibt 
gleichsam hinsichtlich der Werkeinteilung eine Zeit vor und 
eine Zeit nach diesen Zürcher Kunstschriften. Man wird sicher-
lich sagen können, dass der von Chamberlain behauptete Zu-
sammenhang von Werkentstehung und ästhetischer Reflexion 
hier völlig zutreffend und Wagners Intentionen entsprechend 
getroffen ist. Und doch ist dieser Verweisungszusammenhang 
grundlegend defizitär: Denn Chamberlain eliminiert dabei 
alle politischen Implikationen der Zürcher Schriften, er igno-
riert konsequent das von Wagner ins Zentrum seines Konzep-
tes gestellte Verhältnis von Politik und Ästhetik, von politi-
schen Rahmenbedingungen für die ästhetische Produktion. Er 
löst bereits hier, in dieser frühen Schrift, die Politik aus dem 
ästhetischen Produktionszusammenhang und misst die Werke 
der zweiten Phase an den politisch gesäuberten ästhetischen 
Maßstäben. Damit beginnt bereits jener Umdeutungsprozess, 
der die späteren Schriften Chamberlains bestimmt. 
Die späteren Interpretationen, wie sie in der Wagner-
Biographie vorgestellt werden, gehen diesen Weg weiter. Sie 
behalten die grundlegende Einteilung der Erstschrift bei, 
drängen aber die Deutung der Werke durch die Ersetzung des 
vormärzlichen Revolutionsverständnisses von Wagner zuguns-
ten eines neu entworfenen Konzeptes der »Regeneration«33 
als inhaltlichen Leitfaden in eine anders akzentuierte Rich-
tung. Gleichwohl achtet Chamberlain auch hier darauf, die 
Werke zunächst einmal aus sich selbst heraus und mit Hilfe 
der Wagnerschen Selbstkommentare zu verstehen. Auch hier 
begreift er das »Reinmenschliche« als den »einzigen legitimen 
Gegenstand des Wort-Ton-Dra mas«,34 das den Werken gleich-
sam stets eingeschrieben ist, beschreibt deren Entstehungszu-
sammenhang, geht auf die musikalische Binnenstruktur ein, 
streicht das Neue gegenüber der Operntradition heraus – 
alles Gesichtspunkte, die eine spezifische Bayreuther Ideolo-
gisierung im Sinne einer Kulturmission vermeiden. Die spä-
ter im Bayreuther Umfeld etwa zu findende Klassifizierung 
der Meistersinger als einer deutschen Nationaloper in einem 
nationalen-völkischen Sinne sucht man bei Chamberlain ver-
gebens. Auch die Figur des Sachs, die Chamberlain als Zen-
trum dieses Stückes versteht, wird nicht, wie später vielfach 
üblich, in einem nationalistischen und retrospektiven Sinne 
gedeutet,35 »ist hier nicht bloss als historischer Charakter und 
infolge seiner geistigen Bedeutung die Hauptfigur des Dra-
mas, sondern sein innerstes Herz bildet jetzt den Mittelpunkt 
31 Ebd., S. 16.
32 Ebd.
33 Chamberlain, Richard Wagner, S. 208 ff. – Vgl. Bermbach, Richard Wagner 
in Deutschland, S. 179 ff.
34 Ebd., S. 357.
35 Ebd., S. 419 ff.
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der Handlung«,36 einer »inneren Handlung« muss man hinzu-
fügen, die sich in äußeren Entwicklungen niederschlägt, aber 
als innerer Prozess gedeutet werden muss. Und ähnlich verhält 
es sich mit dem Ring des Nibelungen. Auch hier werden Genese 
und Kontext ausführlich erörtert, werden die kunstautonomen 
Gesichtspunkte stark gemacht und gemäß der in der Früh-
schrift zu findenden Überzeugung: »die Philosophie lebt doch 
nirgends anderswo als im Kopf des Philosophen; die Welt ist 
die Welt, weiter nichts; und dass die abstrahierende Vernunft 
des Denkers sich ein System der Welt kombiniert, geht die 
Welt als solche gar nichts an«,37 eine ideologische Ausdeutung 
verweigert. Die »Weltanschauung« des Ring erscheint Cham-
berlain als Widerspiegelung des »Kerns der Individualität des 
Künstlers«,38 als autonom-individuelles Produkt: »Gewiss 
stand Wagners Denken zu einer gewissen Zeit unter dem Ein-
fluss Feuerbach’s, zu einer anderen unter dem Schopenhauer’s; 
sehr tief ging zwar der Einfluss Feuerbach’s nicht, und sogar 
Schopenhauer wirkte mehr klärend als umgestaltend. [...] So 
ist man durchaus nicht berechtigt, dieses Denken in seinen 
Kunstwerken auffinden und nachweisen zu wollen.«39
Diese Verweigerung einer genaueren weltanschaulichen 
Ortsbestimmung, die sich Wagners eigenem Diktum, im Ring 
habe seine »ganze Weltanschauung [...] ihren vollendetsten 
künstlerischen Ausdruck gefunden«,40 entgegenstellt, ist er-
staunlich. Ganz im Unterschied zu einer Vielzahl Bayreuth-
affiner Interpreten, die schon sehr bald nach der Urauffüh-
rung von 1876 im Ring entschiedene ideologische Positionen 
ausmachen zu können glaubten, hält sich Chamberlain von 
solchen eindeutigen weltanschaulichen Verortungen hier noch 
frei. Über das Motiv kann man spekulieren: Es könnte sein, 
dass er die Gefahr sah, die Werke des Meisters durch Verweis 
auf deren immanente Ideologie politischen Gruppierungen 
zuzuschreiben, selbst wenn diese ihm sympathisch waren; es 
könnte auch sein, dass der Rekurs auf die immanenten Struk-
turen Reflex seiner naturwissenschaftlichen Herkunft war; es 
wäre schließlich denkbar, dass seine Deutung auf eine mögli-
che Verbreiterung der Anhänger Bayreuths zielte, unabhängig 
von deren politischen Präferenzen. Manches lässt sich zusätz-
lich denken, was nicht zu belegen ist. Wie immer man das 
einschätzen mag, die Folge war, dass mit dem Verzicht auf die 
weltanschaulichen Implikationen zugleich jene politischen 
Gehalte Wagners, die Chamberlain und den Bayreuthianern 
mehr als unangenehm waren, gleich mit beseitigt werden 
konnten. 
Diese Interpretenhaltung Chamberlains findet sich auch 
in seiner Darstellung des Parsifal, der völlig entgegen den Sa-
kralisierungstendenzen, die gerade diesem Stück in Bayreuth 
36 Chamberlain, Richard Wagner, S. 379
37 Chamberlain, Das Drama Richard Wagner’s, S. 144 f.
38 Chamberlain, Richard Wagner, S. 399.
39 Ebd.
40 SBr 4, S. 385. 
entgegengebracht wurden,41 sehr nüchtern referiert und nur 
wenige eigene Akzente setzt. So etwa den des Heldischen 
für Parsifal, der als ein »Tatheld« charakterisiert wird, dessen 
»Entschlüsse immer plötzlich und bis in ihre äußersten Kon-
sequenzen sofort erkannt werden«,42 und dem Ähnlichkeit 
mit Siegfried attestiert wird. Die religiöse Überhöhung aber 
lehnt Chamberlain ab: »Noch weniger Veranlassung finde ich, 
auf das Ethische und Religiöse, das man als die Tendenz des 
Parsifal hinzustellen bestrebt ist, mich näher einzulassen. [...] 
Parsifal ist keine Sittenlehre oder gar Religionslehre, sondern 
die künstlerische Darstellung eines grossen und im edelsten, 
stolzesten Sinne des Wortes religiösen Charakters.«43 
Die für das Bayreuther Selbstverständnis und die Bay-
reuther politische Entwicklung entscheidenden weltanschau-
lichen Deutungen hat Chamberlain nicht so sehr den Wer-
ken eingeschrieben als an seiner Lesart der Schriften Wagners 
demonstriert. In der von ihm geleisteten Ausdeutung und 
den begrifflichen Verschiebungen liegt die wirkungsmächtige 
Wegweisung für das Bayreuth nach Wagners Tod. Das betraf 
Wagners Revolutionsbegriff, der durch den der Regenera- 
tion vollständig ersetzt wurde; betraf den aus Elementen des 
Wagner’schen Denkens neu konzipierten ›Bayreuther Gedan-
ken‹ als einer kulturmissionarischen Idee, die antisemitisch, 
damit rassistisch, nationalistisch und völkisch aufgeladen wur-
de; betraf auch die genauere Konzeptualisierung eines deutsch-
nationalen Protestantismus, der in seinen Grundüberlegungen 
mit dem liberalen Kulturprotestantismus übereinstimmte und 
doch gleichwohl die Tore für jenes nationalistische und rassis-
tisch grundierte Christentum öffnete, das sich in den Deut-
schen Christen des Dritten Reiches dann organisieren konnte.
Für die musikdramatischen Werke Wagners galt all dies 
nicht, sondern das, was Chamberlain in seiner ersten Stu-
die über Das Drama Richard Wagners formuliert hatte: »Bei 
Wagner’s Kunst kommt aber noch folgendes in Betracht: 
1) Sie ist die umfassendste Kunst, die der Mensch bisher her-
vorgebracht hat; 2) sie ist die reinste Kunst; 3) infolge seines 
außerordentlichen Genies besitzen Wagner’s Schöpfungen ei-
nen intensiven Wert, der nicht leicht zu ermessen ist. Es ist 
also vorauszusetzen, daß Wagner’s Kunstwerke ›alle Weisheit 
enthalten werden‹ (um mit Schopenhauer zu sprechen); und 
es ist vorauszusetzen, daß diese Weisheit, dieser tiefste Sinn 
der Welt, uns mit bisher ungeahnter Klarheit offenbart werden 
wird.«44
41 Vgl. Stephan Mösch, Weihe, Werkstatt, Wirklichkeit. Parsifal in Bayreuth, 
1882 – 1933, Kassel 2009; Bermbach, Richard Wagner in Deutschland, 
S. 437 ff.
42 Chamberlain, Richard Wagner, S. 439.
43 Ebd., S. 442 f.
44 Chamberlain, Das Drama Richard Wagner’s, S. 144.
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Vor Adorno war Paul Bekker –
Ein vergessenes Deutungsangebot zum Antisemitismus in Wagners Werk
Richard Klein
Aus dem Wagnerforschungsgeschäft ist Paul Bekker schon 
lange draußen – falls er denn dort je drin war. Das Desin-
teresse an ihm ist in Details nachvollziehbar, insgesamt aber 
ungerecht.1 Fallen doch gewichtige Überlegungen unter den 
Tisch wie: der Part zu Wagners Antisemitismus, die Bestim-
mung des Spätwerks via »Maske«, »Symbolik« und »Spiel« 
und nicht zuletzt das Problem der Differenz Wagners zur 
Romantik, an dem Bekker viel lag. Natürlich wirkt seine pa-
thetische und nicht selten weitschweifige Prosa heute veral-
tet, erst recht der lebensphilosophische Gestus, der wie ein 
Schopenhauer für’s Volk daherkommt und theoretisch kaum 
belastbar ist.2 Weitgehend unhaltbar erscheint heute auch 
die idée fixe der Schrift: Bekker möchte Wagners Werk aus 
dessen Leben erklären, aber dieses Leben zugleich als etwas 
begreifen, das allein um des Werkes willen da ist. Für ihn 
wird nicht das Erleben des Künstlers zur Kunst, sondern um-
gekehrt zeichnet der Ausdruckswille das Erleben vor, welches 
dann »gehorcht«, um zur Kunst zu gelangen.3 Dass ein sol-
cher Tonfall seine Zeit gehabt hat, versteht sich.
Indes handelt es sich um Einseitigkeiten und auch Ticks 
einer vergangenen Epoche, die zu widerlegen ein Kinderspiel 
wäre, auf das eben darum zu verzichten ist. Bücher von Rang 
erschöpfen sich aber nicht in ihrer historisch-genetischen 
Intention. Nach Stil und Ton gehört Bekkers Opus zur Ge-
mengelage von Spätromantik, Expressionismus und Weima-
rer Republik, alter Kunstreligion und neuer Musik. Offensiv 
vertritt der Autor ästhetizistische Positionen und ist doch ein 
erklärter demokratischer Humanist, gerade auch gegenüber 
der Wagnerwelt jener Jahre.4 Aber seine eigentliche Stärke 
gewinnt das Buch erst, wenn es genötigt wird, auf Fragen 
zu antworten, die es sich historisch noch nicht stellen konn-
te. Damit sollen keineswegs aktuelle Erfahrungen blind auf 
Dokumente der Vergangenheit übertragen werden. Vielmehr 
ist der »Zeitenabstand« (Gadamer) so auszumessen, dass sich 
1 Paul Bekker, Wagner. Das Leben im Werke, Stuttgart u. a. 1924.
2 Mit dem Bekker fraglos ein Kind seiner Zeit ist. Ein ähnlich popularisierter 
Schopenhauer geistert durch die Schriften Ernst Kurths.
3 Vgl. Bekker, Wagner, S. 15.
4 Vgl. Andreas Eichhorn, Paul Bekker. Facetten eines kritischen Geistes (= Stu- 
dien und Materialien zur Musikwissenschaft 29), Hildesheim 2003.
geschichtliche und gegenwärtige Gehalte des Objekts von- 
einander trennen und der vergangene Text eine Einsicht frei-
gibt, die die Gegenwart verändert.
In diesem Sinne ist die Frage nach dem Stellenwert des 
Antisemitismus in Wagners Werk neu zu konstruieren. Bek-
ker nimmt dabei eine bedeutsame, originelle und auch etwas 
irritierende Position ein. Als Ganzes ist sie nicht rezipierbar, 
vielleicht aber lässt sich mit ihr ein Stück der Sackgasse abtra-
gen, in die der Disput um dieses Thema in den vergangenen 
Jahrzehnten geführt hat. 
Eine Eigenart von Bekkers Ansatz ist für uns heute ge-
wöhnungsbedürftig. Einerseits nimmt der Autor wie selbst-
verständlich an, dass Wagners Werk antisemitische Porträts 
enthält. Er begründet das nicht philologisch, es ist vielmehr 
die Erfahrung, aus der heraus er lebt und die eine soziale 
Basis hat: Bekker rechnet mit einem Publikum, das weiß, 
was gemeint ist (also noch keine hieb- und stichfesten Be-
weise fordert, um überzeugt zu sein). Dabei entwickelt er sei-
ne Überlegungen zur Ideologie eines entjudaisierten Chris-
tentums im Parsifal weniger aus dessen musikalischer oder 
theatraler Struktur als anhand von Wagners Schriften jener 
Zeit. Diese liest Bekker als »dramaturgische Allegorien« von 
Wagners letztem Werk.5 Dass der Antisemitismus für ihn 
keine politischen Auswüchse am Rande betrifft, sondern 
so etwas wie die schwarze Rückseite des Ganzen, zeigt das 
Resümee: »Der Jude ist [für Wagner] die Dissonanz, die die 
Harmonie der Welt stört. Diese Dissonanz, szenisch in den 
Gewalten der List, der Machtgier, des Goldverlangens, der 
Tücke, der Fühllosigkeit ausgeprägt, drängt zu menschlicher 
Verkörperung«.6
Aber dafür reicht die romantische Tradition des Nega-
tiven offenbar nicht aus. Es muss »ein plastisches Modell« 
gefunden werden, das die mangelnde Bestimmtheit der Ro-
mantik von Nacht, Traum, Teufel und Zauber in ein realisti-
sches Spiel konturierter Gestalten überführt. Dieses Modell 
ist für Wagner, so Bekker, »der« Jude – nicht als individuelle 
5 Bekker, Wagner, S. X (Vorwort). Vgl. ebd., S. 537 f. Bekker »zitiert« vorwie- 
gend aus Heldenthum und Christenthum.
6 Ebd., S. 536, zum Abstand Wagners zur Romantik vgl. ebd., S. 128.
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Person, aber als Negativobjekt einer frei flottierenden kol-
lektiven Phantasie. Im Lichte eines solchen »künstlerisch be-
dingten Zweckbegriff[s] des Judentums« werden Figuren wie 
Alberich, Mime und Hagen, aber auch Loge, Hunding und 
Klingsor verständlich.7
Andererseits heißt das aber, dass Wagners Antisemitis-
mus in einem emphatischen Sinn für Bekker »kein Problem« 
ist.  B e k k e r  r e a g i e r t  a u f  i h n  w e d e r  m o r a l i s c h 
n o c h  p o l i t i s c h ,  n o c h  a u c h  r e l i g i ö s ,  s o n d e r n 
ä s t h e t i s c h  u n d  n u r  d i e s .  Darin liegt heute eine 
gewisse Provokation, fragt Bekker doch geradewegs nach 
künstlerischen Gründen von Wagners Judenhass. Dessen 
empirisch-historische Motive (Schlesinger, Meyerbeer, Men-
delssohn usw.) bleiben völlig außen vor – wenn auch nicht 
aus Verleugnung, sondern methodisch: Die »Beständigkeit 
und Steigerung« der antisemitischen Ideologie »durch die 
ganze zweite Lebenshälfte Wagners« nimmt Bekker als Tat-
sache illusionslos zur Kenntnis, nur besteht er darauf, dass 
diese Ideologie »ebensowenig realpolitisch aufzufassen [ist] 
wie der ›Kommunismus‹ der Revolutionszeit«.8 Er will nicht 
die Fakten verdrehen oder verharmlosen, sondern sie anders 
gewichten und neu erklären.
Es wäre ein Leichtes, Bekker seinen Irrtum vorzurechnen. 
Antisemitismus bei Wagner ist fraglos kein »rein« künstleri-
sches Problem und ebenso wenig »nur« davon inspiriert, wie 
»der« Jude »durch Jahrhunderte in der Volksphantasie lebt«.9 
Behalten wir aber im Auge, dass das Buch 1924 erschien und 
Erkenntnisse von Gewicht zuweilen nur durch exquisite Ein-
seitigkeit zustande kommen. Im Übrigen hat Bekker mehr 
im Sinn als eine simple Verteidigung der Spießbürgerweis-
heit »hier gilt’s der Kunst«. Sein Ästhetizismus mag unhalt-
bar sein, aber er ist weder harmlos noch zynisch. Bekker gibt 
nicht den kritischen Aufklärer, aber noch weniger phantasiert 
er sich ein »Sanctissimum« des Werks zurecht, das von allem 
antisemitischen Inhalt frei sein soll. Er beharrt lediglich da-
rauf, dass der antisemitische Wahn des Künstlers entweder 
künstlerisch verstanden wird oder gar nicht.10
D a s  hat nach ihm keiner mehr getan. Auch Theodor 
W. Adorno nicht, der an dieser Stelle nur polemisch zuspitzt, 
  7 Vgl. ebd., S. 536, zu Klingsor vgl. S. 550.
  8 Ebd., S. 536.
  9 Ebd. Zum historischen Hintergrund von Wagners Antisemitismus vgl. Jens 
Malte Fischer, Richard Wagners »Das Judentum in der Musik«. Eine kritische 
Dokumentation als Beitrag zur Geschichte des Antisemitismus, Frankfurt a. M. 
2000.
10 Dass diese Position eine Kritik des Wahns nicht eo ipso ausschließt, zeigt 
der folgende Passus aus dem Schlusskapitel: »Hier liegt das Phänomen eines 
künstlerischen Schaffens vor, dessen Kundgebungen nicht unmittelbar 
in die Kategorie der ethisch kritischen Bewertung gehören. Es muß 
zunächst als Phänomen erkannt werden und ist erst als solches der Kritik 
zugänglich.« (Bekker, Wagner, S. 570) Leider erfahren wir nicht, was die 
Kritik des erkannten Phänomens zu leisten hätte. Das Argument bleibt 
insofern abstrakt. 
wofür Bekker vor ihm die Worte fand.11 Es gilt zu registrie- 
ren, dass die Diskussion um den Stellenwert von Judenfi-
guren oder Judenkarikaturen lange vor Adorno begonnen 
hat.12 Der Philosoph steht in einer (wenn auch noch wenig 
erforschten) Tradition und ist durchaus nicht so originell, 
wie man in Seminar und Feuilleton bis heute gerne glaubt. 
Natürlich ist die berühmte Stelle aus dem ersten Kapitel des 
Versuch über Wagner so hinreißend formuliert, dass es in der 
jungen Bundesrepublik leicht scheinen konnte, als sei besag-
te Erkenntnis zum ersten Mal in Sprache gegossen worden. 
In der Sache hatte dergleichen aber nicht bloß Paul Bekker 
längst formuliert. Auch Alfred Einstein charakterisiert 1927 
Nibelheim als »mythisches Ghetto«, aus dem ein unglei-
ches jüdisches Brüderpaar, Mime und Alberich, hervorgeht, 
in dessen Beschreibung dann Attribute auftauchen, wie sie 
seinerzeit den Klischees des »Ost-« und des »Westjuden« 
entsprachen. Ein Beispiel dafür ist auch die »Keifszene« im 
II. Akt Siegfried, wo zwei konträre physiognomische Typen 
miteinander ringen, von denen der eine »oben« herrscht (Al-
berich) und der andere sich »unten« windet (Mime).13 Zu 
schweigen von jenen, ich muss gestehen: rätselhaften Deu-
tungen, die den Lohengrin als expliziten Entwurf einer mit 
den Juden versöhnten Gesellschaft lesen und die »zionis-
tisch« zu nennen man beinahe versucht ist angesichts dessen, 
dass einer ihrer Väter Theodor Herzl hieß.14 Wie diese Linie 
eines zionistischen Wagner sich zur antisemitischen Lesart 
verhält, ist eine offene Frage, aber dass es beide Tendenzen 
gab, steht fest.
Wie vertraut Adorno mit diesen Motiven der Wagnerre-
zeption war, wissen wir nicht. Schwerlich aber dürfte er sich 
wie ein einsamer Rufer in der Wüste gefühlt haben, als er den 
Passus zu den »Judenkarikaturen« 1937/38 niederschrieb.15 
Eine idealisierende Zuschreibung dieser Art kann erst nach 
der Veröffentlichung des Buches, d. h. in den 50er- und 
60er-Jahren, erfolgt sein. Aber noch Ende des letzten Jahr-
hunderts nahmen so unterschiedliche Wagnerforscher wie 
11 Vgl. Theodor W. Adorno, »Versuch über Wagner«, in: ders., Die musi-
kalischen Monographien (= Gesammelte Schriften 13), Frankfurt a. M. 1997, 
S. 21; Bekker, Wagner, S. 536. Neu an Adorno sind seine psychologischen 
Kommentare zu Wagners Person, nicht die Sätze zu den »Judenkarikaturen«.
12 Vgl. Leon Botstein, »German Jews and Wagner«, in: Richard Wagner and his 
World, hrsg. von Thomas S. Grey, Princeton 2009, S.  151–197; Daniel 
Jütte, »›Mendele Lohengrin‹ und der koschere Wagner. Unorthodoxes zur 
jüdischen Wagner-Rezeption«, in: Integration und Ausgrenzung. Studien zur 
deutsch-jüdischen Literatur- und Kulturgeschichte von der Frühen Neuzeit bis 
zur Gegenwart, hrsg. von Mark H. Gelber u. a., Tübingen 2009, S. 115 – 
129.
13 Alfred Einstein, »Der Jude in der Musik«, in: Der Morgen 6 (1927), S. 590 – 
602, hier S. 599. Daniel Jütte hat einen Reprint dieses Textes besorgt und 
mit einer Einleitung versehen; vgl. Pardes. Informationsblatt der Vereinigung 
für Jüdische Studien e. V. 10 (2005): S. 11– 27. Ob der junge Wiesengrund-
Adorno Einsteins Beitrag gekannt hat, ist nicht belegt, aber gut möglich.
14 Vgl. die Hinweise in Anm. 12.
15 Publiziert wurde Adornos Wagnerbuch 1952, geschrieben (weitgehend) 
1937/38. Dass diese Differenz für unser Thema von Bedeutung ist, liegt 
auf der Hand.
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Dieter Borchmeyer, Reinhold Brinkmann und Marc A. Wei-
ner selbstverständlich an, dass die Diskussion über Judendar-
stellungen im Werk Wagners mit Adorno angefangen, dass 
er den eigentlichen Anstoß für sie gegeben habe.16 Bekker 
und Einstein blieben hier unerwähnt, Herzl et alii ohnehin.17 
Noch das jüngst erschienene Wagner-Handbuch zitiert den 
Philosophen als ersten und einzigen Gewährsmann zum 
Thema,18 auch wenn es einschränkend formuliert: »S p ä -
t e s t e n s  seit Adornos folgenreichem Verdikt« sei »die De-
batte über die antisemitische Einfärbung dramatischer Figu-
ren nicht mehr verstummt.«
Natürlich traf die Idealisierung Adornos damals einen 
Punkt. Man braucht nur die Wagnerliteratur der 50er-Jahre 
durchzublättern (Wagneresoterik, C. G. Jung, Leitmotivta-
bellen, geistesgeschichtliche Heimatkunde), um zu erken-
nen, dass der Versuch über Wagner seinen Gegenstand wie aus 
einer äußersten Fremde kommend ins Visier nimmt. Noch 
heute ist Adorno für viele nicht so sehr der scharfe Analyti-
ker des Musikdramas als der Erinnerungstheologe des Nach-
kriegsdeutschlands, der diesem via Wagner seine national-
sozialistische Vergangenheit um die Ohren schlägt.19 Diese 
Einseitigkeit aufzulösen heißt nicht, den Rang von Adornos 
Buch in Frage zu stellen, gemeint ist lediglich, dass dieser 
Rang g e r a d e  n i c h t  auf jenen bis zum Überdruss zitier-
ten Passagen beruht.20 Das Entscheidende war schon lange 
vorher gesagt worden. Dass man es nach 1945 »vergaß«, ist 
ein Teil des Problems und nicht dessen Lösung.
Offenbar ist uns da ein ganzer Teil von Wagners Wir-
kungsgeschichte weggebrochen. Vorbehaltlich einer genauen 
historischen Untersuchung spricht manches dafür, dass der 
Nationalsozialismus gerade auch Bekkers ästhetizistischen 
Blick zum Verschwinden gebracht hat, indem er ihn nach 
1945 als anrüchig, als verdruckst-gefühlige Verniedlichung 
des Antisemitismus erscheinen ließ. 
16 Dass die Wissenschaftler diese Tatsache unterschiedlich bewertet haben, ist 
in diesem Kontext sekundär. Vgl. Dieter Borchmeyer, »Richard Wagner 
und der Antisemitismus«, in: Richard-Wagner-Handbuch, hrsg. von Ulrich 
Müller und Peter Wapnewski, Stuttgart 1986, S. 137–161, hier S. 159; Marc 
A. Weiner, Antisemitische Fantasien. Die Musikdramen Richard Wagners, 
Berlin 2000, S. 38; Reinhold Brinkmann, »Lohengrin, Sachs und Mime 
oder Nationales Pathos und die Pervertierung der Kunst bei Richard 
Wagner«, in: Deutsche Meister – böse Geister ? Nationale Selbstfindung in der 
Musik, hrsg. von Hermann Danuser und Herfried Münkler, Schliengen 
2001, S. 206 – 221.
17 Weiner, der sonst nicht wenige deutsche Titel anführt, erwähnt Bekkers 
Buch nicht einmal im Literaturverzeichnis.
18 Rudolf Wellingsbach, »Wagner und der Antisemitismus«, in: Wagner 
Handbuch, hrsg. von Laurenz Lütteken, Kassel u. a. 2012, S. 96 –101, hier 
S. 100 (Herv. v. R. K.).
19 Zur erinnerungspolitischen Rolle Adornos in Deutschland vgl. Ulrike 
Jureit/Christian Schneider, Gefühlte Opfer. Illusionen der Vergangenheits-
bewältigung, Stuttgart 2010, bes. S. 105 – 123.
20 In der Tiefenstruktur von Adornos Kritik an Wagner spielen die Sätze zu 
den »Judenkarikaturen« denn auch nur eine untergeordnete, geradezu vor-
theoretische Rolle. Vgl. Richard Klein, »Soziale vs. musikalische Kritik. Der 
Fall Wagner«, in: Adorno-Handbuch. Leben – Werk – Wirkung, hrsg. von 
dems. u. a., Stuttgart-Weimar 2011, S. 96 –109.
An ihre Stelle trat ein moralisch-historisches Apriori, das 
seitdem den Anfang jeder Beschäftigung mit dem Thema 
definiert, egal wie der politische Zungenschlag erfolgt. Es 
lautet: Was in einen Völkermord geführt hat, kann nicht in 
Kunst begründet sein. Ihm ein solches Motiv anzudichten, 
ist moralisch falsch und eine Verleugnung historischer Reali-
tät obendrein. Antisemitismus lässt sich niemals aus internen 
ästhetischen Erwägungen heraus verständlich machen. Diese 
Position hat erinnerungspolitische und sozialpsychologische 
Voraussetzungen, die hier nicht diskutiert werden können. 
Fragwürdig im Wortsinn ist sie so oder so: Müssten ideolo-
gische Strukturen eines Kunstwerks nicht einer ästhetischen 
Kritik zugänglich sein, wenn sie zu diesem Werk eine spe-
zifische Beziehung haben sollen? Wenn der Antisemitismus 
bei Wagner nicht auch in ästhetischen Verhältnissen da ist, 
wird er dann nicht zwangsläufig zum Phantom oder gar Ge-
rücht? Spielt der historische Moralist so nicht gerade denen 
in die Hand, die kursorisch auf Wagners Exkulpation aus 
sind? Das führt zu der abgründigen zweiten Frage, wie eine 
Kritik, die einmal so weit »außen«, nämlich mit dem Blick 
auf »Auschwitz«, einsetzt, in künstlerische Fragen und Ka-
tegorien zurückfinden kann. Weil das eine fast aussichtslose 
Aufgabe darstellt, ist das Prinzip klare Kante so beliebt, weil 
so bequem: politische Propaganda vs. Philologie als Defen-
sivritual.
Es wäre ungerecht zu sagen, in den vergangenen Jahr-
zehnten sei die Diskussion um den Antisemitismus Wagners 
n u r  in extremistischen Bahnen verlaufen.21 Gleichwohl 
trifft die Zuspitzung den neuralgischen Punkt des Konflikts. 
Sagen wir es so: Auf der einen Seite standen diejenigen, die, 
von moralischem Idealismus getrieben, Wagner geradewegs 
in die Vorgeschichte der Shoah einordnen wollen. Auf der 
anderen wiederholten professionelle Philologen stets von 
neuem ihr Ceterum censeo, im Werk sei kein zweifelsfreier 
Beleg für antisemitische Agitation auszumachen. Damit kein 
Missverständnis entsteht: Gegenüber dem Versuch, Wagner 
negativ als Vorläufer des Holocaust zu inthronisieren, war 
das Beharren auf philologischer Analyse zwingend geboten. 
Vermutlich ist es überhaupt erst als Negation jenes Verdikts 
entstanden und hat die eigene Orientierung dann habitua-
lisiert, verinnerlicht, verstärkt. Das machte eine ganze Zeit 
lang Sinn, zog aber auch eine Abhängigkeit vom Negierten 
nach sich, um dann allmählich den Eindruck zu zementie-
ren, Wagners Antisemitismus könne n u r  ein philologischer 
Gegenstand sein, alles andere sei »Spekulation«. Argumen-
21 Vermittelnde Positionen werden unterschiedlich von Jens Malte Fischer, 
Udo Bermbach und Hans Vaget vertreten. Aus jüngerer Zeit ist das Buch 
von Stephan Mösch zu nennen: Weihe, Werkstatt, Wirklichkeit. »Parsifal« 
in Bayreuth 1882 –1933, Stuttgart-Weimar 2009, Kapitel 5: »Parsifal als 
Selbstversuch: Hermann Levi«. Vgl. auch Richard Klein, »Marc A. Wei-
ners gespaltene Wagnerwelt«, in: Johanna Dombois/Richard Klein, Richard 
Wagner und seine Medien. Für eine kritische Praxis des Musiktheaters, Stutt-
gart 2012, S. 320 – 336. Hier auch weitere Literaturangaben.
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tationstechnisch blieb dieses Verfahren zwar in der Vorhand 
gegenüber einer Anti-Wagner-Fraktion, die die Musikdra-
men umstandslos als Vehikel antisemitischer Propaganda 
lesen und in der Kritik daran nichts als Reflexe »deutscher 
Verdrängung« erkennen wollte.22 Aber was hat man davon, 
wenn man zeigen kann, dass der Parsifal k e i n e  antijüdische 
Tendenzoper ist? Dass seine Mitleids- und Entsagungsethik 
dem Terror der Nazis widerspricht? Man rennt offene Türen 
ein und übersieht dabei den Punkt, auf den es ankommt: Die 
Möglichkeit, dass das sektiererische Christentum des Parsifal 
antisemitische Figurationen mit sich führt, ist keineswegs aus 
der Welt, bloß weil Wagner kein Nazi war.23 Ironischerweise 
haben die Philologen an dieser Stelle den Moralisten auch 
noch zu einem Punkt verholfen. Bei aller Ahnungslosigkeit 
im ästhetischen Detail, mit welcher Hartmut Zelinsky sei-
nerzeit Verwunderung auslöste, war es doch in erster Linie 
ihm zu verdanken, dass das Thema als solches auf die Agen-
da kam und der führende Wagnerforscher des Landes, Carl 
Dahlhaus, sich genötigt sah, dazu erstmals überhaupt irgend-
etwas zu sagen.24 Bis dahin war Wagners Antisemitismus für 
Fachwissenschaftler, egal welcher Couleur, ein komplett lee-
res Feld.
Was genau bringt Paul Bekker in die Debatte ein? Wag-
ner, sagt er, braucht eine Welt des Negativen und Niederen, 
die er der Welt der Helden und Götter entgegenstellen und 
um deren Entwicklung willen mit dieser vielfältig in Streit 
treten lassen kann. Dabei ist es ihm um eine physiognomi-
sche Plastik des Negativen zu tun, die es erlaubt, körperliche 
Prozesse in bisher nicht gekannter Detailqualität musikalisch 
zu realisieren. Für Bekker sind die Judenfiguren Funktionen 
solcher Plastik – nicht umgekehrt. Der Antisemitismus ist 
nicht die ideologische Totale hinter der neuen Morphologie, 
sondern diese macht ihn zu »einem« Modell des künstleri-
schen Prozesses.
Für Bekker ist es vor allem der Sensualismus von Wagners 
Klang, seine Einstimmung des Dramas auf flüchtigste phy-
sische Regungen und Reaktionen, die dem antisemitischen 
Modell das Feld bereitet. Zweifellos gibt es keine antisemi-
22 Zu denken wäre hier z. B. an Robert Gutman, Hartmut Zelinsky, Paul 
Lawrence Rose und Joachim Köhler, bis zu einem gewissen Grad auch 
Barry Millington und Marc A. Weiner.
23 In diesen Zusammenhang gehört auch das verschleiernde Wort aus 
Bayreuth, Hitler habe Parsifal praktisch verboten; vgl. dazu die Kritik Nike 
Wagners in: dies., Wagner Theater, Frankfurt a. M.-Leipzig 1998, S. 225 f.
24 Die an dieser Diskussion beteiligten Beiträge von Hartmut Zelinsky, 
Joachim Kaiser und Carl Dahlhaus sind wiederabgedruckt in: Richard 
Wagner »Parsifal«. Texte, Materialien, Kommentare, hrsg. von Attila Csam- 
pai und Dietmar Holland, Reinbek 1984, S.  244 –269. Die Texte von 
Joachim Kaiser und Carl Dahlhaus führen eindrucksvoll ihre Abhängigkeit 
von der Gegenseite vor. Kaiser redet aufgebracht gegen die Behauptung 
an, die Musikdramen betrieben antisemitische Propaganda; vgl. ders., »Hat 
Zelinsky recht gegen Wagners Parsifal?«, ebd., bes. S. 258 f. Der Untertitel 
des Dahlhaus-Beitrags »Erlösung dem Erlöser« lautet: »Warum Richard 
Wagners Parsifal nicht Mittel zum Zweck der Ideologie ist«, ebd., S. 262. 
Beide Autoren lassen sich von einem schwachen Gegner eine Fragestellung 
aufzwingen, die sie dann zurückweisen. Eine eigene haben sie nicht.
tische Musik. Ebenso wenig aber taugt der Topos von der 
Begriffslosigkeit der Klänge zum Totschlagargument apoli-
tischer Geister. Vielmehr macht Wagners extreme Differen-
zierung der musikalischen Materialität die Darstellung auch 
jener Körperbilder möglich, angesichts derer antisemitische 
Deutungen zumindest diskutabel werden. Marc Weiner hat 
ja keineswegs unrecht, wenn er auf den Zusammenhang von 
antijüdischem Ressentiment und physischer Charakteristik 
abhebt. Nur bringt er sich um die Früchte seines Gedankens, 
wenn er die Darstellung des Körpers p e r  s e  von der Ideo-
logie des Antisemitismus aus denkt,25 statt umgekehrt diese 
von jener her zu konstruieren (und damit auch einzugren-
zen), und indem er Körperlichkeit vorab als rein visuellen 
Gegenstand definiert, zu dem Musik nur noch illustrativ 
hinzutreten kann.26
Bekker hingegen nimmt das antisemitische Potenzial in 
eine Inszenierung des Physischen hinein, wo die Materialität 
von Technik und Natur ebenso zum Gegenstand orchestra-
ler Darstellung wird wie körperliche Vorgänge und Zustände 
der Bühnenfiguren. Betont neutral reiht er die relevanten 
Phänomene nebeneinander auf: »[...] das Wogen der Wellen, 
das Fauchen des Blasebalges in der Schmiede, die Schlag- 
und Schmerzenslaute bei Alberichs Geißelhieben [...], der 
Reitrhythmus der Walküren, der Schmiederhythmus der 
Nibelungen, Hundings Horn und Schritte, das Zischen der 
Dämpfe und Lecken des Feuers, Alberichs Klettern, Mimes 
›Gangeln und Wackeln‹«.27 Die Spannweite dieser Körper-
figurationen reicht von phantasmagorischen Naturszenen 
bis zum prosaischen Realismus von Dingen und Personen. 
So entsteht eine Schicht musikalischer Charaktere, die es in 
der Musik zuvor nicht gab und die weder illustrativ ist noch 
poetisch, sondern einen Raum just zwischen seelischer Ex-
pression und naturalistischer Schilderung ausgestaltet. Ad-
orno, der Bekker mehr verdankt, als er zugibt, verweist in 
diesem Kontext auf die Darstellung von Mime und Beck-
messer und rückt ihre empirische Psychologie in die Nähe 
Mussorgskys,28 will sagen: eines Verfahrens, musikfremde 
Abläufe jenseits von Programm und Imitation in Musik zu 
übersetzen. Womit wir am anderen Ende einer Skala ange-
langt sind, die mit magischen Klangräumen beginnt und mit 
dinghaften, trockenen Körpereffekten schließt.
Aber – diese Effekte sind nur ein wenngleich bedeutsamer 
Aspekt unseres Themas. Sie geben ihm einen beschreibbaren 
25 Weiner, Antisemitische Fantasien, S. 26.
26 Vgl. ebd., S. 49.
27 Vgl. ebd., S. 278. Die folgenden Verse Siegfrieds zu Mime werden nicht 
zufällig seit je als Beleg für Wagners antijüdisches Ressentiment angeführt: 
»Seh ich dich stehn, / gangeln und gehen, / knicken und nicken / mit 
den Augen zwicken – / beim Genick möchte ich / den Nicker packen, / 
den Garaus geben / dem garst’gen Zwicker! –« (Richard Wagner, Die 
Musikdramen. Vollständige Ausgabe, mit einem Vorwort von Joachim Kai- 
ser, München 1978, S. 666).
28 Vgl. Adorno, Versuch über Wagner, S.  56 f. Eigentümlicherweise kommt 
Adorno hier aber nicht auf das Thema Antisemitismus zu sprechen.
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technischen Fundus in der Musik, beziehen Idiosynkrasien 
und gestische Strukturen aufeinander. Der Antisemitismus 
wird bei Wagner zum Thema, weil, so wäre Bekker zu lesen, 
seine Musik die Sprache des Körpers entdeckt, negativ wie 
positiv. Nur ist damit sein Stellenwert innerhalb des Werks 
nicht hinreichend bestimmt. Die Rede vom Juden als der 
»Dissonanz, die die Harmonie der Welt stört«, hat noch 
andere Motive als die Übersetzung physischer Regungen in 
Klänge und Rhythmen. 
Es hat seinen eigenen Sinn, dass Bekker den Antisemitis-
mus erst im Schlusskapitel seines Buches zur Sprache bringt. 
Damit ist nicht gemeint, Wagners Judenfeindschaft beträfe 
allein den Parsifal. Es ist eher so, dass erst im »Weltabschieds-
werk« der Antisemitismus thematisch so bedeutsam wird, 
dass er retrospektiv die anderen Werke zu erhellen vermag.29 
Gegenstand ist jetzt nicht mehr die Physiognomik einzelner 
Theaterteufel (wie im Ring und auch in den Meistersingern), 
sondern die Struktur der Handlung in toto, d. h. die syste-
matische Verteilung von Eigenschaften, zumal von Rein-
heit und Unreinheit, im Werk. Dass Bekker sich dabei auf 
Wagners späte Schrift Heldenthum und Christenthum stützt, 
dürfte damit zusammenhängen, dass dort rassistische, sexu-
elle und religiöse Motive zu einer zähen ideologischen Totale 
verklebt sind wie nirgendwo sonst. Es gibt buchstäblich kein 
Außen mehr.30 Bekkers Analyse ist zwar zu kursorisch, um 
konkrete Verbindungen zwischen diesem Text und dem Par-
sifal als Werk transparent machen zu können. Unbeschadet 
dessen trifft seine Beobachtung einen zentralen Aspekt, am 
deutlichsten in den Anmerkungen zur Figur des Klingsor. 
Klingsor, sagt Bekker, sei von der Idee her eine mons-
tröse Negativfigur: »Alberich und Hagen, Ringräuber und 
Speerwerfer, der allem Heiligen feindliche Jude, der Herr der 
Welt und der [...] Dämon des Verfalles in triumphirender 
Sicherheit‹«.31 Als theatrale Gestalt jedoch bleibe der Zaube-
rer eine »Silhouette«, »physiognomisch unerkennbar« – ein 
Strich in der Landschaft der Bühne.32 Damit ist kein Merk-
mal unter anderen, sondern das Ökonomieprinzip des Parsi-
fal bezeichnet, das zugunsten der ausbalancierten integralen 
Anlage von Klangraum und Szene physische Einzeleffekte 
zurücknimmt und ganz ausspart. Für Bekker geht der Anti- 
semitismus bei Wagner den gleichen Weg wie Musik und 
29 Vgl. Bekker, Wagner, S. 540.
30 Insofern geht er ähnlich vor wie später Robert Gutman und Hartmut 
Zelinsky, nur dass diese aus den Texten ein starres ideologisches 
Programm abzuleiten suchen und gerade keine mehrdeutigen ästhetischen 
Zusammenhänge.
31 Ebd., S. 550. Das Zitat im Zitat stammt aus »Erkenne dich selbst«, dem 
I.  Abschnitt von Wagners »Ausführungen zu Religion und Kunst«, in: 
SSD 10, S. 263 – 274, hier S. 272. Die Stelle ist ein Beispiel für Bekkers 
Verfahren. Das Zitat ist im Original eine wüste Attacke auf »den« Juden 
der Gegenwart. Bekker deutet diesen Hassausbruch in eine Charakteristik 
Klingsors um, was ihm, wie man zugeben muss, eine verblüffende Evidenz 
gibt.
32 Ebd., S. 563.
Theater, nämlich von der Physiognomik der handfesten sze-
nischen Erscheinung zur distanzierten Konstruktion von 
Bedeutung. Was als offensives theatrales Körperspiel begann, 
endet, paradox genug, als diskrete spekulative Symbolik.33
Soviel ist klar: Bekker liefert uns keine konsistente »Lö-
sung des Problems«. Aber er gibt Hinweise und nötigt zu 
Fragen für die weitere Diskussion, an denen man nur um 
den Preis eines empfindlichen Erkenntnisverzichts vorbei-
gehen kann. Sein Beharren auf einem »rein künstlerischen« 
Standpunkt war sicher zu eng und auch zu gewaltsam ge-
dacht. Aber diese Position ist nachhaltig als Korrektiv einer 
Kritik geeignet, welche allein moralische und politische 
Aspekte anerkennt und ihnen vorab jede ästhetische Erwä-
gung unterordnet. Auch wenn Bekker manchmal so tut, als 
ließe sich das Thema Antisemitismus im Musikdrama auf 
einen Generalnenner bringen, belegt sein Buch doch eher 
das Gegenteil. Dramatische und musikalische Charakteristik 
etwa fallen keineswegs in eins, sondern differenzieren sich 
jeweils nach verschiedenen Schichten aus. Die musikalische 
Entdeckung der Physis ist nicht dasselbe wie die theatrale 
Konstruktion von Unterweltfiguren, und doch treffen beide 
Momente regelmäßig aufeinander.
Die Selbstverständlichkeit, mit der Bekker von antisemi-
tischen Porträts bei Wagner ausgeht, ist uns nicht mehr mög-
lich. Wir können philologische Argumente nicht einfach bei-
seite schieben, bloß weil uns Bekkers direktes Verhältnis zu 
jener Deutungstradition vielleicht mehr anspricht als klein-
teilige historische Analysen. Gleichwohl stimmt dieser Punkt 
nachdenklich. Erstens sind die Grenzen der Philologie bei 
diesem Thema überdeutlich geworden. Zweitens lassen sich 
immanente Eigenschaften eines Kunstwerks und Zuschrei-
bungen seiner Wirkungsgeschichte durchaus nicht so sauber 
auseinanderhalten, wie wir das gerne hätten. Man kann z. B. 
schlecht sagen, der Parsifal sei über jeden antisemitischen 
Verdacht erhaben, wenn die Geschichte seiner Auslegung 
immer wieder von entsprechenden Motiven begleitet wur-
de.34 Ideologischer Missbrauch wäre unmöglich, wenn nicht 
Missbrauchbares in den künstlerischen Strukturen selbst 
vorliegt. Es mag temporär notwendig sein, »auf der Tren-
nung zwischen Werk, Werkintention und Werkrezeption35 
zu bestehen, nur sollte man nicht vergessen, dass diese Mo-
mente in unserer Erfahrung ineinander übergehen und sich 
gerade nicht trennen lassen. Angenommen, bis in die 20er- 
und 30er-Jahre des letzten Jahrhunderts seien antisemitische 
33 Wie dieses Niveau an Ökonomie und Diskretion mit dem endlosen und 
wahrlich nervtötenden weltanschaulichen Wabern der g l e i c h z e i t i g 
v e r f a s s t e n  späten Schriften zusammengeht, wäre eine eigene Unter- 
suchung wert. Vgl. Bekker, Wagner, S. 538. 
34 Vgl. hierzu: Mösch, Weihe, Werkstatt, Wirklichkeit, S. 312 ff., S. 360 – 374.
35 Udo Bermbach, »Wieviel Antisemitismus ist in Wagners Musikdramen? 
Anmerkungen zu einer nicht abschließbaren Diskussion«, in: ders., 
»Blühendes Leid«. Politik und Gesellschaft in Richard Wagners Musikdramen, 
Stuttgart-Weimar 2003, S. 313 – 349, hier S. 349.
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Lesarten von Wagners Musikdramen geläufig gewesen – die 
Texte Bekkers und Einsteins sprechen für eine solche An-
nahme –, ließe sich dieser Sachverhalt kaum mit dem Don-
nerargument neutralisieren, ein zweifelsfreier Beweis könne 
nicht erbracht werden. Unser Sprechen über das Werk ist we-
sentlich ein Effekt seiner Interpretationsgeschichte, es wäre 
illusionär zu glauben, wir könnten uns mit philologischer 
oder musikanalytischer Gründlichkeit aus dieser Geschichte 
herausreflektieren.
Etwas anderes ist vielleicht noch wichtiger. Bekkers Äs-
thetizismus schärft den Blick für die Mehrdeutigkeit des-
sen, was bei Wagner möglicherweise auch antisemitisch co-
diert ist. Was als militante Attacke auf das Fremde ins Spiel 
kommt, mutiert zum einfühlsamen Porträt einer Randexis-
tenz (Alberich); was eben noch die Welt der psychoanaly-
tischen Dekonstruktion aufzusaugen schien, nimmt deren 
originäres Unbehagen an der Kultur in ein manichäisches 
Bild der Frau als Dienerin zurück (Kundry). Gewiss bildet 
im Parsifal eine Phantasie des Unvermischten, in der sexu-
eller und religiöser Reinheitswahn miteinander verkoppelt 
sind, den abstrakten weltanschaulichen Rahmen. Was dieses 
Werk aber theatral wie musikalisch realisiert, ist die Ver-
mischung und ihre Notwendigkeit, ihr dynamischer Sinn. 
Wenn hier also antisemitische Agitation vorliegt, dann zu-
gleich auch ihre Analyse. Wer auf zweifelsfreie Gewissheit 
pocht, agiert bereits aus der Defensive, d. h. einer Position 
der Unfreiheit, heraus. Nicht objektive Tatsachen können 
das Ziel sein, sondern allein Plausibilität und perspektivi-
sche Evidenz. Die Fahndung nach Ideologie pur ist falsch, 
man muss die internen Prozesse der Figuren und der sie 
reflektierenden oder kommentierenden Musik nachvoll-
ziehen, wenn man sich ernsthaft der Frage stellen will, wo 
das Antisemitische bei Wagner da bzw. verborgen ist – und 
wirkt.
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Beschleunigung und Entschleunigung als Paradigmen der Wagner-Rezeption? 
Eine Skizze
Stephan Mösch
Der Titel mag zunächst befremden. Beschleunigung und Ent-
schleunigung sind kontextabhängige Ergänzungsbegriffe, die 
wenig Sinn machen ohne vorgeordnete Parameter, auf die sie 
bezogen werden. Von musikwissenschaftlichem Interesse sind 
sie meist mit Blick auf die Agogik, mitunter auf formbildende 
temporale Strukturen. In beiden Fällen wäre jedoch das Wort 
von der Entschleunigung ungewöhnlich. Der Gegenbegriff 
zu Beschleunigung heißt Verlangsamung: Auch wenn beides 
keineswegs zwangsläufig eine symmetrische Anlage impliziert, 
gehört zum ritardando in der Regel das accelerando (und um-
gekehrt). Das gilt auch für Komponisten, die – wie Robert 
Schumann – gerne das Erstere hinschreiben, es aber offen las-
sen (oder besser: dem Interpreten überlassen), wann das Ge-
gengewicht der Tempobewegung einsetzt.
Mit dem Wort von der Entschleunigung im Titel des vor-
liegenden Beitrags deutet sich an, dass es nicht, oder nicht in 
erster Linie um Fragen der Agogik oder der Formbildung ge-
hen soll. Sofern man unter Entschleunigung mehr versteht als 
eine modische Wendung, die als Synonym für Verlangsamung 
fungiert, lassen sich Beschleunigung und Entschleunigung 
als Komplementärbegriffe aufeinander beziehen und für eine 
heuristische Annäherung an die Wagner-Rezeption nutzen. 
Das wäre die Hypothese des vorliegenden Versuchs. Dass Be-
schleunigung und Entschleunigung in mehrere Bereiche der 
Wagner-Rezeption hineinspielen, etwa die kompositorische 
Rezeption oder die Aufführungsdimension, ist bisher wenig 
thematisiert worden. Die Gründe dafür liegen auf der Hand. 
Es handelt sich um Zeitphänomene (im Sinn der aristoteli-
schen Definition, nach der Zeit das Maß der Bewegung ist). 
Worauf auch immer man sie bezieht: Sie erfahren stets ver-
schiedene Ausprägungen. Welche Aspekte des pluralen Phä-
nomens Zeit dabei zum Tragen kommen, ist keineswegs aus-
gemacht. Es unterliegt wechselnden Bedingungen der Kons- 
titution. Die Gefahr der Diffusität wiegt schwer gegen das Be-
mühen, sachgemäße Konkretion herzustellen.
Eine Präferenz könnten Beschleunigung und Entschleuni-
gung zunächst bei der kompositorischen Wagner-Rezeption 
beanspruchen. So ließe sich fragen, wie sich die historischen 
Strukturierungsbedingungen von musikalischer Zeitgestal-
tung (samt ihrer materialen Basis) in verschiedenen Schaf-
fensphasen Wagners verändert haben und was davon für 
spätere Komponisten fruchtbar geworden ist. Wie sich, um 
ein Beispiel zu geben, Themen und Werkverlauf zueinander 
verhalten, kann unter den Aspekten von Beschleunigung und 
Entschleunigung dargestellt werden. Es war Pierre Boulez, 
der darauf hinwies, dass sich das Verhältnis von potenziellem 
Reichtum einer Setzung und dem Umfang ihrer Verarbeitung 
bei Wagner besonders vielfältig und (in kreativem Sinne) wi-
derspruchsvoll gestaltet, wobei die seit dem 18.  Jahrhundert 
etablierte Verschränkung von Rückläufigkeit und vorwärts-
greifender Entwicklung eine spezifische Verdichtung erfährt.1 
Das gilt selbstverständlich auch für seriell organisierte The-
mengestalten und ihre strukturellen Konsequenzen. Was die 
nichtlineare Zeitstruktur betrifft, die skulpturale Dimension 
oder auch das Verhältnis von Farbe und Harmonik, wäre etwa 
an Olivier Messiaen zu denken,2 als einen Komponisten, der 
sich unter den Aspekten von Beschleunigung und Entschleu-
nigung auf Wagner beziehen lässt. (Der Begriff der Verlang-
samung würde diesbezüglich nicht ausreichen, weil er erstens 
stärker teleologisch gerichtet ist als Entschleunigung und 
zweitens konstante Dichte, etwa des thematischen Gewebes, 
des musikalischen Satzes, der Klangfarben suggeriert.) Eine 
andere Form des Wagnerbezuges wäre »szenische« Musik als 
eine, die intermedial Handlungen in Raum und Zeit absteckt, 
dabei auch an innere Vorstellungen appellierend. Karlheinz 
Stockhausen hat »szenische« Musik in diesem Sinn verstanden 
und für seinen Licht-Zyklus weiterentwickelt,3 wenn auch zu-
mindest verbal die Abgrenzung von Wagner überwiegt.4 Auch 
1 Pierre Boulez, Leitlinien. Gedankengänge eines Komponisten, Kassel u. a. 2000, 
S. 190 [französische Fassung 1989].
2 Stefan Keym, Untersuchungen zur musikalischen Struktur und Semantik von 
Olivier Messiaens »Saint Francois d’Assise« (= Studien und Materialien zur 
Musikwissenschaft 26), Hildesheim u. a. 2002, insbes. S. 88 ff. und S. 232 ff.; 
zu Modi und Akkordstrukturen vgl. auch Aloyse Michaely, Messiaens »Saint 
Francois d’Assise«. Die musikalisch-theologische Summe eines Lebenswerkes, hrsg. 
von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn (= Querstand. Musikalische 
Konzepte 1/2), Frankfurt a. M.-Basel 2006, insbes. S. 118 ff.
3 Katerina Grohmann, Karlheinz Stockhausens Oper »Mittwoch aus Licht« 
(= Kölner Beiträge zur Musikwissenschaft 12), Kassel 2010, insbes. S. 23 ff.
4 Wolfgang Rathert, »Offene Feinde und heimliche Freunde – Ursprünge und 
Motive des Anti-Wagnerismus in der Moderne«, in: wagnerspectrum 6, Heft 2 
(2010), S. 17 – 39.
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hierbei ließen sich Beschleunigung und Entschleunigung als 
kategoriale Zugangswege nutzen.
Ich möchte die Beispielreihe abbrechen und nach Be-
schleunigung und Entschleunigung jenseits der komposito-
rischen Rezeption fragen. Beide, das wäre eine Präzisierung 
der Hypothese, können als Momente von geschichtlicher 
Bewegung sichtbar gemacht werden in Bezug auf praktische, 
musikalische wie szenische Interpretation. Dieser Ansatz setzt 
als weiter gefassten Diskurszusammenhang voraus: Musik im 
allgemeinen und Theateraufführungen im besonderen sind 
undenkbar ohne eine »cultural practice«,5 als deren Teil sie 
sich entfalten und in die sie hineinwirken. Zu prüfen ist daher, 
inwieweit Beschleunigung und Entschleunigung charakteris-
tisch sein können für die Signatur einzelner Rezeptionsformen 
und -phasen. Das wird in den Abschnitten II und III umrissen: 
zunächst mit Blick auf die Zeit um 1900, dann mit Blick auf 
mediale Aspekte der Gegenwart. In beiden Fällen geht es um 
Übergangsphasen des interpretatorischen Umgangs mit den 
Musikdramen. Zunächst jedoch zu einigen Voraussetzungen.6
I
Zu den Voraussetzungen gehört zunächst der simple Befund, 
dass die »innere«, als durch die Komposition präformierte 
und durch Interpretation differenzierend gestaltbare Zeit ei-
nes Musikdramas nicht denkbar ist ohne die Spannung zum 
realen, »äußeren«, chronologischen Zeitverlauf. Beides be-
dingt sich, wo Erlebnisqualität angepeilt wird.7 Ohne dass 
hier ins Ontologische ausgegriffen werden müsste, lässt sich 
verkürzt sagen: Erlebte Zeit hat ihre eigene Dimension; sie un-
terscheidet sich von Zeit als einer Addition von Gegenwarts-
5 Lawrence Kramer, Music as Cultural Practice 1800–1900, Berkeley 1990.
6 Der vorliegende Beitrag versteht sich als Skizze im tentativen Sinn. Er sucht 
weder Grundlegung noch Theoriebildung, sondern lediglich Verständigung 
über einige wichtige Voraussetzungen sowie Bestandsaufnahmen und Ablauf-
formen.
7 Zur Diskussion innermusikalischer Zeitstrukturen bei Wagner vgl. u. a. Carl 
Dahlhaus, »Zeitstrukturen in der Musik Wagners und Schönbergs«, in: 
ders., Gesammelte Schriften 7, hrsg. von Hermann Danuser, Laaber 2003, 
S. 523 – 534 (dort wird insbesondere die Prozess-, System- und Formerfah-
rung musikalischer Wahrnehmung thematisiert); Bernhard Benz, Zeitstruktu-
ren in Richard Wagners »Ring«-Tetralogie (= Europäische Hochschulschriften, 
Reihe XXXVI Musikwissenschaft 112), Frankfurt a. M. u. a. 1994, insbes. 
S. 203 ff.; Gert Rienäcker, Richard Wagner. Nachdenken über sein »Gewebe«, 
Berlin 2001, insbes. S. 93 – 334; Narben des Gesamtkunstwerks. Wagners Ring 
des Nibelungen, hrsg. von Richard Klein in Zusammenarbeit mit der Staats-
oper Stuttgart, München 2001 (insbes. die Beiträge von Richard Klein, Ek-
kehard Kiem, Claus-Steffen Mahnkopf); Der »Komponist« Richard Wagner 
im Blick der aktuellen Musikwissenschaft. Symposion Würzburg 2000, hrsg. 
von Ulrich Konrad und Egon Voss, Wiesbaden 2003 (insbes. die Beiträge 
von Ulrich Siegele, Werner Breig, Manfred Hermann Schmid und Christian 
Thorau); Tobias Janz, Klangdramaturgie. Studien zur theatralen Orchesterkom-
position in Wagners »Ring des Nibelungen« (= Wagner in der Diskussion 2), 
Würzburg 2006, insbes. S.  55 ff.; Richard Klein, »Klangdramaturgie«, in: 
Johanna Dombois /ders., Richard Wagner und seine Medien. Für eine kritische 
Praxis des Musiktheaters, Stuttgart 2012, S. 147 – 156.
momenten (die im Sinn eines sprichwörtlichen »Zeitflusses« 
vorüberrauschen). Erlebte Zeit hat beispielsweise ihre eigene 
Ausdehnung. Sie kann die Zeit eines Tons, einer Phrase, einer 
Szene, eines Aktes, einer Aufführung sein. Erlebte Zeit bedeu-
tet auch stets mehr als unmittelbare Gegenwart: Sie wird von 
Momenten der Vergangenheit und der Zukunft wenn schon 
nicht überlagert, so doch beeinflusst. Der Historiker Reinhart 
Koselleck hat in diesem Sinn die Begriffe von Erfahrung und 
Erwartung positioniert: Erfahrung als »gegenwärtige Vergan-
genheit, deren Ergebnisse einverleibt worden sind und erin-
nert werden können«, Erwartung als im Heute vollzogene, 
»vergegenwärtigte Zukunft«, die auf das »Noch-Nicht, [...] auf 
das nur Erschließbare« zielt.8 Beides ist gleichermaßen perso-
nengebunden wie interpersonal.9
Diese Verschränkung der Zeitebenen spielt für Aufführun-
gen eine große Rolle. Allgemein formuliert: Das Maß, in dem 
ein Stück seine Zeit – unhistorisch – überdauert, hängt von 
dem Maß ab, in dem es – präsentisch – mit einer bestimmten 
Gegenwart koinzidieren kann. Dass sie zeitübergreifend Aus-
druck der jeweiligen Gegenwart sein kann, ist ein Anspruch 
von Kunst, der sich bis zu Hegel zurückverfolgen lässt und 
der bei Adorno in die Idee einer »Emanation des Zeithaften 
aus dem Zeitlosen« mündete.10 Speziell mit Blick auf Wag-
ner betont Adorno eine Dynamik geschichtlicher Variabili-
tät: »Das wahre Verhältnis zu einem Kunstwerk ist [...], daß 
man, worauf man geschichtlich anders reagiert, im Werk selbst 
entziffert.«11 
Damit ist bereits ein weiterer Aspekt angedeutet. Erin-
nerung/Erfahrung, Gegenwart und Erwartung gehören zum 
Kommunikationsraum einer Aufführung: Theater ist ein sozia- 
ler Akt, der als solcher Formen des Bedeutens etabliert, die ih-
rerseits ohne Wiederholung, ja Normierung undenkbar sind. 
Dabei entsteht Intersubjektivität immer wieder neu. Um es 
anhand der Bayreuther Festspiele zu veranschaulichen: Szeni-
sche Skandale wie Wieland Wagners Meistersinger ohne Nürn-
berg (1956), Götz Friedrichs Tannhäuser (1972) oder Patrice 
Chéreaus Ring (1976) entstanden stets aus dem Ineinander 
  8 Reinhart Koselleck, Vergangene Zukunft. Zur Semantik geschichtlicher Zeiten, 
Frankfurt a. M. 1979, S. 354 f.
  9 Ebd. In ähnlichem Sinn, wenn auch ohne direkte Bezugnahme, notiert der 
Philosoph Albrecht Wellmer: »Durch die asymmetrische Verschränkung von 
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft in der gelebten Zeit gewinnt zwar 
die Gegenwart wieder einen dominierenden Status; aber diese Gegenwart ist 
keine ›reine‹ Gegenwart mehr, es ›gibt‹ vielmehr keine reine Gegenwart, jede 
Gegenwart – als eine der gelebten Zeit – ist infiltriert mit dem, was nicht 
mehr und dem, was noch nicht ›ist‹.« (Wellmer, »Die Zeit, die Sprache und 
die Kunst. Mit einem Exkurs über Musik und Zeit«, in: Musik in der Zeit. 
Zeit in der Musik, hrsg. von Richard Klein u. a., Weilerswist 2000, S. 21 – 56, 
hier S. 22).
10 Wolfgang Ullrich, »›Die Kunst ist Ausdruck ihrer Zeit‹. Genese und Proble-
matik eines Topos der Kunsttheorie«, in: Angst vor der Zerstörung. Der Meis- 
ter Künste zwischen Archiv und Erneuerung, hrsg. von Robert Sollich u. a. 
(= Theater der Zeit. Recherchen 52), Berlin 2008, S. 233 – 246, hier S. 236.
11 Theodor W. Adorno, »Wagners Aktualität«, in: ders., Musikalische Schriften 
I – III (= Gesammelte Schriften 16), Frankfurt a. M. 2003, S. 543 – 564, hier 
S. 547.
281Beschleunigung und Entschleunigung als Paradigmen der Wagner-Rezeption? Eine Skizze
von vertrauter Musik und einer Enttäuschung der szenischen 
Erwartungshaltung. Es war die angeblich fixierbare Bedeu-
tung der Musik, gegen die sich die Szene zu wenden schien. 
Dieselbe Szene konnte dann ihrerseits zur Norm mutieren, 
die Erwartung aus Erinnerung generierte. Spätestens in den 
1990er-Jahren war der Prozess soweit gediehen, dass als Skan-
dal galt, wenn die szenische Erwartungshaltung n i c h t  ent-
täuscht wurde. Die Brechung der Norm war durch ständige 
Überbietungsdynamik zur Norm geworden – und hatte sich 
damit überlebt. Das war der Moment, in dem die Postmo-
derne auch in der Aufführungsästhetik Einzug halten konnte.
Mit all dem geht die Vorstellung einher, dass ein Musikdra-
ma kein Objekt darstellt, das zu allen Zeiten auf die gleichen 
Signale hin verortet werden könnte. Adorno hat, nicht anders 
als Heidegger, Gadamer und in deren Gefolge viele andere, das 
Prozesshafte von Kunst hervorgehoben.12 Wechselnde Formen 
des Vollzuges sind es, die das Wesen eines Kunstwerks (als sich 
veränderndem) zu sich selbst kommen lassen: »Kunstwerke 
sind nicht, sie geschehen.«13 Damit ist jedoch nicht gesagt, 
dass ein Musikdrama vollständig im Ereignis seiner Auffüh-
rung aufgeht. Genauso wenig lässt es sich auf den Notentext 
reduzieren. Man könnte das Verhältnis – stark vereinfachend 
– durch einen Vergleich mit »Action Painting« veranschauli-
chen, wo die Verhältnisse quasi umgekehrt proportional sind: 
Dort findet zuerst eine sinnlich-physische Aktion statt, die 
essentiell zum Werk gehört, die Werkform bestimmt und in 
ihr bleibendes Kondensat eingeht. Die Partitur eines Musik-
dramas ist (Regieanweisungen und die szenische Komponente 
der Musik eingeschlossen) eine Art Kondensat, aus dem sich 
sinnlich-physische Aktion entbinden lässt.14 Dass Wagner sei-
ne Partituren in gewisser Weise als ephemere Dokumente ver-
stand, vielfach zu Überarbeitungen bereit und selbst bei den 
späten Werken offen gegenüber praxisbezogenen Änderungen, 
steht daher nicht in Widerspruch zu ihrer werkhaften Verdich-
tung: Das Drama war für Wagner Inbegriff seiner Kunst, und 
die Partitur, nicht anders als die Aufführung, ein Mittel zu sei-
ner Realisierung.
Oppositionelle, gar hierarchisch gedachte Begriffsschemata 
werden der Sache jedenfalls kaum gerecht. Die vor zehn Jahren 
rhetorisch gestellte Frage der Philosophin Sybille Krämer, ob 
»›Performativität‹ ein Alternativkonzept zu ›Textualität‹ oder 
›Repräsentationalität‹ abgeben« könne,15 erhielt vielfältig Nah-
rung. So hat, um nur ein Beispiel zu nennen, Martin Zenck 
jüngst herausgearbeitet, dass sich das Performative in der Mu-
12 Adorno, »Wagners Aktualität«, S. 546.
13 Günter Figal, »Zeit und Präsenz als ästhetische Kategorien«, in: Musik in der 
Zeit, S. 11 – 20, hier S. 12, Hervorhebung im Original.
14 Vgl. den Abschnitt »Das musikalische Werk als intentionales Gebilde«, in: 
Stephan Mösch, Weihe, Werkstatt, Wirklichkeit. Wagners »Parsifal« in Bayreuth 
1882 – 1933, Kassel u. a. 22012, S. 18 ff.
15 Sybille Krämer, »Sprache – Stimme – Schrift: Sieben Gedanken über Perfor-
mativität als Medialität«, in: Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und Kul-
turwissenschaften, hrsg. von Uwe Wirth, Frankfurt a. M. 2002, S. 323 – 346, 
hier S. 346.
sik als Teil des Textes verstehen lässt: Es ist diesem im Sinn 
von »strukturierende[r] Vor-Ordnung« und »corporale[m] 
Subtext« eingeschrieben.16 »Der Notentext, die Musik, wird 
nicht erst durch den Vortrag und die Aufführung performa-
tiv«, vielmehr finden sich »performative Anteile« im Struktur-
gefüge der Komposition,17 was für Wagners Musikdramen in 
besonderer Weise gilt. Zudem kommt weder der musikalische 
noch der szenische Teil einer Aufführung aus ohne Präformie-
rung eines körperlich genau fixierten Ablaufs, der wiederum 
auf das Strukturgefüge der Komposition reagiert. Partituren 
lassen sich in diesem Sinn als »Körperschrift«18 verstehen.
Invarianz ist somit Teil der Identität eines musikalischen 
Werkes; umgekehrt ist Identität ein Teil der Invarianz. Bei-
des gehört zusammen. Richard Klein hat das mit einer For-
mel umrissen: »Das musikalische Werk ist die sich dynamisch 
auseinanderfaltende Beziehung von Schrift und Aufführung, 
Notationsding und Klanggeschehen.«19 Beim Musikdrama, 
auf dessen von Wagner sehr spezifisch angelegte Kommuni-
kationswege hier nicht genauer eingegangen werden kann,20 
gehört die Szene in dieses Geflecht der Abhängigkeiten. Wag-
ners szenische Angaben in der Partitur sind ein Versuch, per-
formatives Potenzial zu generieren und reichen unter diesem 
Aspekt weit über zeitgenössische Versuche hinaus.21 Dass die 
Szene zu Wagners Lebzeiten den erhofften Beitrag zum Dra-
ma (ein von ihm stets summarisch verwendeter Begriff) nur 
rudimentär leisten konnte, lag weniger an der ästhetischen 
Grammatik der Kulissenbühne als vielmehr daran, dass die 
entscheidenden szenisch-gestischen Momente mit musika-
lischen Mitteln bestimmt und ausgefüllt wurden, darin jede 
Form von Bühnendarstellung in Grenzen weisend. Das Prob- 
lem ist weniger historisch als werkinhärent, und es besteht (so-
fern es von Regisseuren überhaupt wahrgenommen wird) bis 
auf den heutigen Tag.22
16 Martin Zenck, »Einleitung«, in: Erzeugen und Nachvollziehen von Sinn. Ra-
tionale, performative und mimetische Verstehensbegriffe in den Kulturwissen-




19 Richard Klein, »Thesen zum Verhältnis von Musik und Zeit«, in: Musik in der 
Zeit, S. 57–107, hier S. 81. Hervorhebung im Original.
20 Mösch, Weihe, Werkstatt, Wirklichkeit, insbes. S. 105 ff.
21 Vgl. als Überblick: Sieghart Döhring, »Von der Inszenierung zur Regie: Die 
Aufwertung des Szenischen in der Geschichte der Oper«, in: Werktreue. Was 
ist Werk, was Treue?, hrsg. von Gerhard Brunner und Sarah Zalfen (= Die 
Gesellschaft der Oper. Musikkulturen europäischer Metropolen im 19. und 
20. Jahrhundert 8), Wien u. a. 2011, S. 37 – 56.
22 Stefan Kunze formuliert es so: »Die szenische Invention, die der Musik zu-
grund liegt, drängt zur szenischen Darstellung, versagt sich ihr jedoch ande-
rerseits, da die ›szenische‹ Idee, nachdem sie in Musik umgesetzt wurde, sich 
gegen ihre ›Rückübersetzung‹ in die krude szenische Realität (Bild, Gebärde) 
sträubt« (Kunze, »Szenische Vision und musikalische Struktur in Wagners 
Musikdrama«, in: ders., De Musica. Ausgewählte Aufsätze und Vorträge, hrsg. 
von Rudolf Bockholdt, Tutzing 1998, S. 441 – 451, hier S. 445).
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Unter den genannten Voraussetzungen betreffend Ver-
schränkung von Zeitebenen, Intermedialität,23 Prozesshaftig- 
keit (Variabilität und Identität) und dem Verständnis von Auf-
führungen als sozialer Akt soll nun die Reichweite von Be-
schleunigung und Entschleunigung anhand von zwei Stadien 
der Wagner-Rezeption in den Blick genommen werden.
II
So eindeutig Cosima entscheidende Hinweise Wagners in ihre 
Probenarbeit als Festspielleiterin (1886 –1906) übernahm, so 
eindeutig verbinden sich damit inhaltliche Verschiebungen. Es 
war die Zeit, in der sich Bayreuth künstlerisch und wirtschaft-
lich konsolidieren konnte dank einer durch Cosima vielfältig 
ausgereizten Dogmatik: Das Festspielhaus etablierte sich als 
Musterbühne.24 Insgesamt waren die Aufführungen unter Co-
simas Gesamtleitung von einer Wendung ins »Heroische und 
Monumentale« geprägt,25 die Musik wie Szene umfasste und 
sich – im Ergebnis – von Wagners Vorstellungen entfernte. So 
zweifellos sie auf eine Entschleunigung hinauslief, so hetero-
gen sind die Ursachen.
Zunächst zu den musikalischen. Vom richtigen Tempo 
(verstanden als Kollektivsingular) hingen für Wagner alle an-
deren Faktoren des Vortrags ab. Gleichwohl hielt er nichts von 
Metronomisierungen. Da, um es in der Terminologie von Ru-
dolf Kolisch zu sagen, Tempo und Charakter sich gegenseitig 
bedingen, vertraute Wagner darauf, dass sich eines aus dem 
anderen zwingend ergeben würde. Eine seiner bevorzugten 
Vorstellungen dabei war die Ausdrucksbelebung bei gleich-
bleibendem Tempo. In Probenprotokollen zu den Bayreuther 
Festspielen 1876 und 1882 finden sich diesbezügliche Hin-
weise. Verbreiterungen von Gesangsphrasen zur Steigerung des 
Ausdrucks wurden nur selten eingesetzt. Es ist bezeichnend, 
23 Von Intermedialität, das würden auch Medienwissenschaftler kaum bestrei-
ten, kursieren so viele Bestimmungen wie Forscher, die dazu arbeiten. Im 
vorliegenden Beitrag wird der Begriff zunächst im Sinn des aktuellen theater-
wissenschaftlichen Diskurses verwendet: Sie findet dort statt, wo eine Kunst 
als Medium einer anderen fungiert, wo also »Darstellungsformen und [...] 
Wahrnehmungsmuster eines Mediums in einem anderen Medium imitiert, 
reflektiert, transformiert oder auch kommentiert werden« (Doris Kolesch, 
»Robert Wilsons Dantons Tod. Das nomadische Auge und das Archiv der 
Geschichte«, in: Mediale Performanzen. Historische Konzepte und Perspekti-
ven, hrsg. von Jutta Eming u. a., Freiburg 2002, S. 237– 250, hier S. 237). 
Vgl. auch dies., »Intermedialität«, in: Metzler Lexikon Theatertheorie, hrsg. 
von Erika Fischer-Lichte u. a., Stuttgart-Weimar 2005, S. 159 ff.; Christopher 
Balme, »Theater zwischen den Medien: Perspektiven theaterwissenschaftli-
cher Intermedialitätsforschung«, in: Crossing Media. Theater – Film – Fotogra-
fie – Neue Medien, hrsg. von dems. und Markus Moninger, München 2004, 
S. 13 – 31, hier insbes. S. 19 ff.; Theater und Medien / Theatre and the Media. 
Grundlagen-Analysen-Perspektive. Eine Bestandsaufnahme, hrsg. von Henri 
Schoenmakers u. a. Bielefeld 2008, hier insbes. S. 40. In Abschnitt III ist un-
ten von Intermedialität mit Blick auf die Rolle Neuer Medien im (a priori 
schon intermedialen) Musiktheater die Rede.
24 Stephan Mösch, »Cosimas Bayreuth«, in: Wagner Handbuch, hrsg. von Lau-
renz Lütteken, Kassel u. a. 2012, S. 470 – 478.
25 Egon Voss, Die Dirigenten der Bayreuther Festspiele, Regensburg 1976, S. 86.
dass Wagners Assistent Heinrich Porges für eine zentrale, mit 
»breit« gekennzeichnete Stelle notierte: »mehr im Ausdruck als 
im Tempo«.26 Bezeichnend auch, dass Wagner seine Mitarbei-
ter an die nur scheinbar paradoxe Bezeichnung »Andante agi-
tato« in Beethovens Musik zu Egmont op. 84 erinnerte.27 Nicht 
weniger bezeichnend ein späterer Hinweis Cosima Wagners: 
»Vortrag belebter, nicht Tempo«.28
Es war allerdings Cosimas Schüler und enger Mitarbeiter 
Felix Mottl, durch den Tempo- und Vortragsanweisungen in 
einer für die Wagner-Rezeption verhängnisvollen Weise ver-
wischt wurden. Mottls im Verlag Peters (Leipzig) herausge-
gebene Klavierauszüge, die Authentizität beschwören, indem 
sie immer wieder »Bemerkungen« Wagners zitieren, und die 
nachweislich bis in die achtziger Jahre des 20. Jahrhunderts in 
Bayreuth verwendet wurden, sind diesbezüglich alles andere 
als trennscharf. Cosima erkannte die Gefahr. Als Mottl seine 
Fassung ihrer Probenkorrekturen beim Tristan vorlegte, ka-
men ihr Zweifel: »Was ich sah, schien mir mißverständlich, 
als ob Sachen des Akzentes und des Vortrags auf das Tempo 
bezogen werden könnten.«29
Das lässt sich konkretisieren. Eine der von Mottl und vielen 
späteren Dirigenten auf das Tempo bezogenen Anweisungen 
Wagners lautet: »gehalten«, »gut gehalten« oder ähnlich. Sie 
hat jedoch, wie die Quellen zeigen, weniger mit Tempo als mit 
Klangdichte zu tun und bezieht sich auf Besonderheiten des 
Orchesterspiels in einer bestimmten historischen Situation. 
Schon in Über das Dirigieren klagte Wagner, dass die Orchester 
kaum in der Lage seien, Töne in gleichmäßiger Stärke zu hal-
ten.30 Das gilt für Bläser, bei denen das Nachlassen des Atems 
mit Decrescendi einherging genauso wie für Streicher mit un-
systematischer Bogenführung. Der gleichmäßig ausgehaltene 
Ton war jedoch für Wagner die »Basis aller Dynamik«31 – und 
zwar in allen Lautstärkegraden. Über die genannten Hinweise 
hinaus setzte er mitunter auch verdeutlichende Bindebögen, 
um sich verständlich zu machen. Die Akustik im Bayreuther 
Festspielhaus ist ein anderer Schritt in diese Richtung.
Je mehr die Abstrahlkraft des Klangs im dortigen Graben 
durch Umbauten nach Wagners Tod verbessert wurde und je 
mehr sich neu mensurierte Blasinstrumente, moderne Spiel-
techniken und Stahlsaiten durchsetzten, umso überflüssiger 
wurden Hinweise auf »gehaltene« oder »gut gehaltene« Phra-
sen oder Töne. Die Hinweise wurden jedoch trotz vielfältiger 
klangtechnischer Verbesserungen weiterhin im Rahmen der 
als werkhaft betrachteten Partituren beachtet und mit zuneh-
26 SW 30, S. 209.
27 Ebd., S. 219.
28 Nationalarchiv der Richard-Wagner-Stiftung, Signatur Hs 122 IIIa, S.  87 
(Hervorhebung im Original).
29 Richard Graf Du Moulin Eckart, Cosima Wagner, Bd. II., München-Berlin, 
1931, S. 278.
30 Richard Wagner, Dichtungen und Schriften 8, hrsg. von Dieter Borchmeyer, 
Frankfurt a. M. 1983, S. 153.
31 Ebd.
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mender Selbstverständlichkeit auf Tempi bezogen.32 Ergebnis 
war ein pastoser, in Richtung sakraler Feierlichkeit entschleu-
nigter Aufführungsstil, an dem Wagner nicht gelegen war. Es 
ist bezeichnend, dass solche (mit einem Ausdruck von Oswald 
Georg Bauer gesprochen) stilbildenden Missverständnisse au-
ßerhalb Bayreuths nur zögerlich an Boden gewannen. An der 
Metropolitan Opera in New York beispielsweise bedeutete der 
Rekurs auf Wagner um 1900 etwas gänzlich anderes: schnelle 
Tempi und einen idiomatisch eleganten, flüssigen Vortrag der 
Gesangspartien auf der Basis meist italienisch fundierter Ge-
sangstechnik.
Die in Bayreuth gepflegten Missverständnisse waren nicht 
zuletzt deshalb möglich, weil das Moment von Klangdichte 
und Klangfarbe sich im Medium der Notenschrift nicht nie-
derschlug. Dies ist umso bemerkenswerter, als Wagner zu den 
ersten Komponisten gehörte, die Klang und Klangfarbe als au-
tonome Kategorien nutzten und ausbauten.33 Auch der zeitge-
nössische Probendiskurs, der sich diesbezüglich meist auf den 
Dualismus von Ausdruck und Tempo beschränkt, fängt das 
nicht ein. Es ging Wagner um den Klang in seinem phänome-
nalen So-Sein, seine Präsenz, Dauer und Beschaffenheit, letzt-
lich um seine Bedeutung im theatralen Kommunikationsnetz. 
Der Klang gehörte, obwohl er sich in der zeitgenössischen No-
tationsform nur rudimentär niederschlagen konnte, durchaus 
zum Struktursinn, und zwar über allen pragmatischen Kon-
text hinaus.34
Dies wurde freilich von Dirigenten erst nach dem zweiten 
Weltkrieg erkannt und hing auch mit der gestiegenen Qualität 
des Orchesterspiels zusammen.35 Trotz einzelner Ansätze bei 
Joseph Keilberth, Rudolf Kempe und Clemens Krauss kann 
Pierre Boulez als Vorreiter einer durchreflektiert umgesetzten 
Klangdramaturgie bei Wagner gelten. Es ging um die »Auf-
hebung der über die Tradition vermittelten ›Schwere‹ [...] des 
Klangs, dem ein ›Leichtmachen der Textur‹ [...] entgegenge-
32 Die Auswirkung betraf Grundtempi genauso wie die Hervorhebung einzel-
ner Passagen durch Verlangsamung, somit verschiedene Aspekte des Tempo-
gefüges. Der Tempobegriff wird oben im Sinne einer Begrenzung der Thema-
tik ungeschützt allgemein verwendet.
33 Vgl. u. a. Jürgen Maehder, »Orchestrationstechnik und Klangfarbendrama-
turgie in Wagners Tristan-Partitur«, in: Ein deutscher Traum, hrsg. von Wolf-
gang Storch, Bochum 1990, S. 181 – 202; ders., »Verfremdete Instrumenta-
tion – ein Versuch über beschädigten Schönklang«, in: Schweizer Beiträge zur 
Musikwissenschaft 4: Studien zur Musik des 19. und 20. Jahrhunderts, hrsg. von 
Jürg Stenzl, Bern-Stuttgart 1980, S. 103 – 150; Rienäcker, Richard Wagner, 
S. 123 ff.; Janz, Klangdramaturgie, S. 55 ff. und S. 211 ff.; Klein, »Raumkons- 
truktionen« und »Klangdramaturgie«, in: Dombois/ders., Richard Wagner 
und seine Medien, S. 125 ff. und S. 147 ff.
34 Zu Begriff und Sache von Struktursinn versus Aufführungssinn vgl. Her-
mann Danuser (Hrsg.), Musikalische Interpretation (= Neues Handbuch der 
Musikwissenschaft 11), Laaber 1992, S. 4 ff.
35 Eine der wenigen Ausnahmen bildet Richard Strauss, der zwar in Cosimas 
Ägide in Bayreuth wirkte und auch als Kapellmeister in Weimar ihre Hin-
weise befolgte, sich jedoch davon zunehmend emanzipiert haben muss. Seine 
späteren Wagner-Dirigate räumten, nach allem was sich rekonstruieren lässt, 
Klangfarbe und Klangstruktur eine besondere Rolle ein – im Fall des Parsifal 
von 1933 unter ausdrücklicher Berufung auf die von Wagner betreute Urauf-
führungsproduktion, die Strauss als junger Mann erlebt hatte.
setzt werden« sollte. Statt »Gravitationskraft des Klangs« streb-
te Boulez ein »filigrane[s] Gewebe« an und einen Ausdruck, 
»der nicht durch ein Forte oder eine entsprechende Betonung 
[...] erreicht wird«.36 Martin Zenck hat diese Interpretations-
haltung, die »alle subjektiven ›Drücker‹ und Zurichtungen 
vermeidet und ein gleichsam intentionsloses Fließen und Ge-
schehen-Lassen des Klanggeflechts erreichen will«,37 anhand 
von Briefen Boulez’ und dessen Tristan-Dirigat herausgearbei-
tet. Sie gilt auch für die Ring- und Parsifal-Aufführungen des 
französischen Komponisten und Dirigenten.38
Boulez’ Zugang bedeutete eine geradezu strategische Igno- 
ranz gegenüber jener Tendenz zur Verlangsamung, die sich 
um 1900 als Paradigma angemessener Wagner-Interpreta- 
tion vermitteln sollte und deren Ausläufer nach dem Zwei-
ten Weltkrieg von Wieland Wagner als »Zeitlupen-Heiligkeit« 
gebrandmarkt wurden.39 Die musikalische Dehnung von 
Grundzeitmaßen wie von einzelnen Passagen ist allerdings nur 
Teil eines weitreichenden Entschleunigungsprozesses. So kri-
tisch Cosima Wagner den Veröffentlichungen Mottls gegen-
überstand, so sehr hat sie als Spielleiterin in dieselbe Richtung 
gearbeitet. Primärziel ihrer Szene war weder eine realistische 
noch eine psychologisch glaubhafte oder vordergründig natür-
liche Figurenzeichnung, sondern »die Präzision der dramati-
schen Linie«.40 Diese »dramatische Linie« sollte künstlerische 
Idealisierung garantieren. Hier setzte Systematisierungs- und 
Normierungsbemühen ein. Hans von Wolzogen, als Heraus-
geber der Bayreuther Blätter ein enger Mitarbeiter Cosimas, 
hielt in seinem Aufsatz »Die Idealisierung des Theaters« einige 
Grundsätze fest: »Wie das ganze orchestrale Leben der Musik 
in den Grundmotiven sich zusammenfaßt, so das ganze Leben 
des Dramas in den gelassen aufeinander folgenden, edel ru-
henden Bildern der mimischen Gebärde und der szenischen 
Handlung. Dieselbe Ruhe, welche auch im Momente der wil-
desten Leidenschaft die künstlerisch idealisierende Majestät 
einer lebendigen Plastik bewahrt: sie herrscht, als maßgebliche 
Potenz, auch in dem Aufbau des ganzen Dramas, wie in seinen 
einzelnen Szenen.«41
Stilisierung, wie Wolzogen sie beschreibt, regulierte das in-
nere und äußere Geschehen und kommunizierte es für den 
Zuschauer. Sie bildet das Pendant zur spezifischen Art des 
36 Martin Zenck, »Wagner in perspective: Luigi Nonos Prometeo, Pierre Bou-
lez und Wieland Wagner in Osaka/Bayreuth«, in: wagnerspectrum 6, Heft 2 
(2010), S. 69 – 99, hier S. 93.
37 Ebd.
38 Stephan Mösch, »Die Klarheit des Komplexen. Pierre Boulez und der Bay-
reuther Parsifal«, in: Opernwelt, Jahrbuch 2005, S.  114 – 115. Vgl. auch 
Pierre Boulez, »Wege zu Parsifal«, in: »Parsifal«-Programmheft der Bayreuther 
Festspiele 1970, S. 15 – 28.
39 Wieland Wagner an Pierre Boulez, 28. Juni 1866, in: Pierre Boulez in Bay-
reuth. Essays, Gespräche, Dokumente, hrsg. von Karl-Ulrich Majer und Hella 
Preimesberger, Berlin 2005, S. 111.
40 Cosima Wagner, Das zweite Leben. Briefe und Aufzeichnungen 1883 – 1930, 
hrsg. von Dietrich Mack, München-Zürich 1980, S. 255.
41 Hans von Wolzogen, »Die Idealisierung des Theaters«, in: Bayreuther Blätter 
8 (1885), S. 140 – 154, hier S. 151.
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Wagnergesangs, wie sie um 1900 in Bayreuth kultiviert wurde. 
Sprache galt dabei nicht nur als »erste[s] Organ« des Dramas,42 
sondern war mit bürgerlich-wilhelminischem und zunehmend 
nationalistischem Selbstverständnis aufgeladen.43 Sprache, als 
entscheidender Teil des Gesangs, war daher nicht weniger 
normiert als die Szene. Sie schloss jene Prunkrhetorik ein, die 
den Wortklang mit Erhabenheit auflud und Worte dabei über 
ihre Begrifflichkeit hinaushob. Worte waren Klangobjekte 
und zielten auf akustische Gegenständlichkeit. Als Mittel dazu 
diente einerseits eine Dehnung des Sprachduktus, wie ande-
rerseits auch die Ausdifferenzierung durch mannigfaltige Ton-
höhen und Tempoveränderungen. Es ist der auch im Singen 
gegenwärtige Sprach- und Sprechhaushalt, der den Zeitgeist 
um 1900 spiegelt und durch den sich Wagner-Aufführungen 
in besonderer Weise als sozialer Akt ausprägen konnten.
Entschleunigung griff bei alldem intermedial. Weit über 
bloße Verlangsamung hinaus kristallisierte sie Wert und Wür-
de des gesamten theatralen Geschehens. Über Entschleuni-
gung wurde ein Moment von Zeitresistenz kommuniziert: 
Mit der (szenisch wie musikalisch) akzentuierten Kategorie 
der Dauer bzw. der Ruhe verband sich Bedeutung, Gewicht, 
Überzeitlichkeit, Überindividualität. Entschleunigung sollte 
für Bewusstheit von Gestaltung und deren Aufnahme durch 
den Theaterbesucher sorgen. So wurden mit und durch die 
Aufführungen Aussagen im phänomenalen Sinn angestrebt. 
Ästhetische Mittel dazu waren Ritualisierung, Einstilisierung 
und – als deren Teilaspekt – auch Verlangsamung. Überdies 
diente Entschleunigung dazu, die sinnlich-physische, ephe-
mere Aktion (fern ab von Wagners »erhabener Natürlichkeit«) 
in eine Textualität sui generis zu verwandeln. In diesem Sinn 
diente sie einer Verdichtung der Aufführungen zum autono-
men Werk: Entgegen aller vorher und nachher gepflegten 
Theorien von Prozesshaftigkeit wurden Identität und Objekt-
charakter behauptet und etabliert – durch Entschleunigung.
Das Maß, in dem sich dabei Erlebniszeit aus der realen 
Zeit heben sollte, signalisiert das Maß an Zeitverhaftung des 
gesamten Ansatzes. Erinnerung (als legitimierende Rückversi-
cherung bei Wagners Schriften und Probenanweisungen) und 
Erwartung (einer soziokulturellen und in diesem Sinn natio- 
nalistischen Verankerung der Musikdramen) markieren den 
geschichtlichen Moment dieser Form von Wagner-Rezeption.
III
Optische Beschleunigung, die Aufführungen seit einigen 
Jahren durch digitale Bilder erfahren, steht in seltsamem 
Widerspruch zur Entschleunigung der korporalen Auffüh-
rungsschicht. Regietheater, wie es im Zuge der politisch-ge-
42 Cosima Wagner, Das zweite Leben, S. 148.
43 Stephan Mösch, »Singendes Sprechen, sprechendes Singen. Aspekte des Wag-
nergesangs um 1900«, in: wagnerspectrum 8, Heft 1 (2012), S. 9 – 29.
sellschaftlichen Veränderungen nach 1968 aufkam, verband 
sich nicht nur mit sozialkritischen oder dekonstruktivistischen 
Deutungsansätzen,44 sondern meist auch mit einer gesteiger-
ten Intensität der Personenführung. Musik verstärkte und 
vertiefte nicht mehr allgemein-überzeitliche Aspekte, sondern 
wurde von der szenischen Konkretion in Dienst genommen – 
auch und gerade durch die Sprache der Körper, durch Körper-
konstellationen und deren Beziehung zum Raum. So entstan-
den neue Formen semantischer Kohärenz. Die Integrierung 
digitaler Bilder hat solche Ansätze zunehmend verdrängt. Ein 
Musterbeispiel dieser Verschiebungen bzw. Ablösungen spielte 
sich kürzlich an der Komischen Oper Berlin ab. Im Novem-
ber 2012 wurde dort Hans Neuenfels’ mit allen Ingredienzien 
des Regietheaters unterfütterte Inszenierung der Zauberflöte 45 
durch eine Neuproduktion von Barrie Kosky ersetzt, deren 
entscheidende Teile aus dem Computer kamen: Es handelte 
sich um eine Comic-Animation in Kintopp-Manier, ausge-
richtet von einem Londoner Team mit dem programmati-
schen Namen »1927«. Statt eines Bühnenbildes dominierte 
eine Leinwand an der Rampe, vor der die Solisten standen. 
Der Kontrast zwischen nonstop flimmernder Projektionsflä-
che und zumeist bewegungslosen Sängern hätte nicht größer 
sein können. Intermedialität im oben genannten Sinn eines 
Austauschs greift hier kaum.
Die Tendenz, die sich hier innerhalb eines Hauses beim 
selben Stück abzeichnete, betrifft auch die Wagner-Rezeption. 
Ein zentrales Beispiel ist die Ring-Inszenierung durch das ka-
talanische Theaterkollektiv »La Fura dels Baus« in Valencia 
2007/2008.46 Auch dort wurden visuelle Codes der digitalen 
Ära virtuos eingesetzt: Auf zwölf fahr- und teilbaren Projek-
tionsflächen flimmerten pausenlos Pixelbilder. Die Auflösung 
war bis zum Zwölffachen einer normalen DVD gesteigert. 
Franc Aleu gelangen einige soghafte Videoclips. Wotans Sturm 
über ein schneebedecktes Hochgebirge zu Erda gehört dazu, 
oder die Fahrt nach Nibelheim im Rheingold. Immer wieder 
tauchte die Weltkugel auf, als Objekt des Überflugs, als Feu-
erball, als Graphik. Das Rheingold erschien als riesiger Emb- 
ryo, dessen Genmasse Alberich an sich reißt, um Klone zu 
produzieren (Regie: Carlus Padrissa). Als wichtigstes Element 
neben Videos diente ein Bewegungschor. Durch ihn wurde 
etwa Walhall am Ende des Rheingolds als Menschen-Netz dar-
gestellt.
Solche Momente dienten einer multimedialen Wahrneh-
mungssteigerung, wenn sie hermeneutisch verortet waren, 
genauer: wenn die Körper des Bewegungschores, Licht und 
44 Stephan Mösch, »Störung, Verstörung, Zerstörung. Regietheater als Rezep- 
tionsproblem«, in: Angst vor der Zerstörung, S. 216 – 232.
45 Stephan Mösch, »Herrenschokolade für Herrn Doktor Freud. Mit Psycho-
pomp und Heißa-Hopsassa am Ende des Mozartjahres: Hans Neuenfels 
inszeniert Die Zauberflöte an der Komischen Oper Berlin«, in: Frankfurter 
Allgemeine Zeitung vom 27. November 2006.
46 Auf DVD erhältlich beim Label Unitel/Major 700 604, 700 708, 700 908, 
701 108 (DVDs).
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Proxemik nicht nur narrativ, sondern deutungsbezogen einge-
setzt wurden. Virtuelles verschmolz mit Klang, Körpern und 
Farben; kinetische Energie und räumliche Dimension der Mu-
sik gingen darin auf. In den vielen schwächeren Passagen wur-
de solche Imaginationskraft nicht erreicht. Dann lieferte sich 
naive Narration an die Leere des Cyberspace aus: Design statt 
Deutung. Es ist bezeichnend, dass die Personenführung der 
Solisten auf ein Minimum beschränkt blieb. Und selbst diese 
Bewegung wurde häufig durch Technik vorgegeben: Die Göt-
ter etwa schwebten auf von Kränen gesteuerten Kanzeln durch 
den Raum. Für das, was an Personenführung im Sinne von 
aktiver und sinnfälliger Körpersprache angestrebt war, wurde 
ein externer Fachmann engagiert: der Regisseur und einstige 
Wieland-Wagner-Assistent Hans-Peter Lehmann. 
Die Zwiespältigkeit der Ring-Produktion von La Fura dels 
Baus ist bezeichnend. Wir befinden uns in einer Übergangssi-
tuation. Insgesamt lässt sich festhalten, dass Video-Screening 
auf der Opernbühne bisher kaum über eine Bebilderung der 
Handlung hinaus gediehen ist. Tradierten musikalischen Ab-
laufformen werden virtuelle Bilder hinzugefügt. Der Bezug 
zum musikalischen Ereignis, auch zum Gesang selbst, ist dabei 
selten ausgearbeitet. Durch Musik strukturierte Zeitverläufe 
und digitale Bildfolgen erscheinen oft beziehungslos, additiv. 
Multimedialität bedeutet jedoch noch keine Intermedialität, 
und die Letztere verwirklicht sich dadurch kaum. Es fehlt 
unter vielen Aspekten an Interaktion – gerade in Hinblick 
auf Beschleunigung und Entschleunigung. Erlebniszeit wird 
durch die nebeneinander laufenden Schichten von Bild und 
Ton weder bereichert noch mental verdichtet, zumal mit den 
Sängern auch der körperliche Vorgang des Singens samt allen 
Ingredienzien außen vor bleibt.
Als Bestandsaufnahme zusammengefasst: Musiktheater 
und Neue Medien existieren und funktionieren in Auffüh-
rungen (viel zu) oft unabhängig voneinander. Die inhärente 
Intermedialität des Musiktheaters wird dabei kaum berührt. 
Gegenwärtigkeit im Sinne erlebnishafter Identität des Mo-
ments stellt sich nicht häufiger, sondern seltener ein. Sie zerfa-
sert. Statt zu Wechselwirkung und einer Steigerung von Wahr-
nehmungsaspekten tendiert der Zugriff zum Dekorativen. Er 
begibt sich mithin auf das Niveau von Ausstattungstheater, 
nur dass die Ausstattung eine virtuelle ist.47 Auch reaktiviert er 
das damit verbundene Repräsentationsprinzip, über das Regie- 
theater vielfach hinaus war.48 Ergänzung und Verschärfung der 
Bestandsaufnahme: In der virtuellen Beschleunigung steckt 
die Gefahr des Reaktionären.
Es bestätigt diese Übergangssituation, dass selbst ein mit 
intermedialen Strategien so vertrauter Regisseur wie Robert 
47 Ein eklatantes Beispiel wäre die Ring-Inszenierung von Guy Cassiers (Bühne: 
Guy Cassiers/Enrico Bagnoli, Kostüme: Tim van Steenbergen, Video: Arjen 
Klerkx/Kurt D’Haeseleer), die als Koproduktion der Mailänder Scala und der 
Berliner Staatsoper 2010 – 2013 entstand.
48 Die Arbeiten von Ruth Berghaus können als Beispiel dafür gelten.
Lepage49 die inhärente Intermedialität der Oper kaum nutzt 
oder erweitert: Sein finanziell wie probentechnisch enorm 
aufwendiger Ring des Nibelungen an der Metropolitan Opera 
(2010 – 2012) beschränkte sich auf bühnentechnische Novitä-
ten. Die beschleunigte Veränderung der Raumkonstellationen 
durch eine 45 Tonnen schwere, bühnenfüllende Maschine 
blieb selbstreferentiell und führte weder zum Austausch zwi-
schen Einzelmedien noch zu hermeneutischen Deutungsan-
sätzen.50 Zu den Teilaspekten der Übergangssituation gehört, 
dass Filmregisseure verstärkt zu Operninszenierungen ein-
geladen werden, die damit verbundenen Chancen medialer 
Schnittstellen aber kaum wahrnehmen. Selbst arrivierte Film-
regisseure wie Robert Altman, Doris Dörrie, Werner Her-
zog oder Volker Schlöndorff bedienen auf der Opernbühne 
lediglich Narration (und dabei wiederum häufig Klischees).51 
Die Tatsache, dass Teile ihrer sonstigen Arbeit wie die Kon-
turierung paralinguistischer Zeichen und – damit verbun-
den – zeitlicher und emotionaler Verläufe partiell durch die 
Partitur präformiert sind,52 scheint eine Lähmung aus Devo-
tion herbeizuführen. Bernd Eichinger hat als Regisseur des 
Parsifal an der Berliner Staatsoper 2005 immerhin mit Video-
Zuspielungen gearbeitet.53 Während der Verwandlungsmusik 
des ersten Aktes wurden Kulturgüter vieler Länder und Zeiten 
eingeblendet (mit der Sphinx als Anlaufpunkt). Während der 
Verwandlungsmusik im dritten Akt wurden Katastrophen-
Szenarien zugespielt, zwischen denen immer wieder ein Hei-
landskopf zu sehen war. Es blieb jedoch offen, ob sich das auf 
eine grundlegende Denkfigur Wagners bezog, nach der Jesus 
an der Welt leidet, der Erlöser mithin selbst erlösungsbedürf-
tig ist. Die komplexen Sinnschichten des Stücks blieben in 
Eichingers Inszenierung unberührt.
Angesichts des Negativbefundes stellt sich die Frage umso 
dringlicher: Kann (und wenn ja, w i e  kann) intermedialer 
Ereignis- und Funktionszusammenhang hergestellt werden, 
der Neue Medienformate und die spezifische, gleichwohl his-
torisch veränderliche, dem Musiktheater inhärente Medialität 
aufeinander bezieht? In eine mögliche Richtung hat der Me-
dientheoretiker Friedrich Kittler gewiesen, indem er Medien 
und ihre Funktionsweisen nicht als Mittel verstand, über die 
Menschen (etwa zu Interpretationszwecken) verfügen, sondern 
als eine Art »Regelmechanismus des Realen«, der vorab über 
49 Vgl. dazu etwa den oben genannten Aufsatz von Christopher Balme, »Thea-
ter zwischen den Medien: Perspektiven theaterwissenschaftlicher Intermedia-
litätsforschung«.
50 Auf DVD erschienen beim Label DGG 0440 073 4770.
51 Vgl. das Themenheft Filmregisseure inszenieren Oper (= Opernwelt 46 [2005], 
Heft 3, S. 1 sowie S. 24 – 35).
52 Vgl. hierzu Stephan Mösch, »›E strano. In core scolpiti ho quegli accenti.‹ 
Individualität, Authentizität und Determinierung bei Sänger und Sänger-
stimme«, in: Musiktheater im Fokus. Gedenkschrift für Heinz Becker, hrsg. von 
Sieghart Döhring und Stefanie Rauch (im Druck).
53 Stephan Mösch, »Der Gral als Organspende. Filmproduzent Bernd Eichinger 
und Daniel Barenboim mit Parsifal an der Berliner Lindenoper«, in: Opern-
welt 46 (2005), Heft 5, S. 6 f.
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rung. Er hängt wesentlich davon ab, nach welchen Modalitä-
ten zwischen musikalischer Vorlage und digitaler Codierung 
vermittelt wird. Gängige Produktionsformate unterläuft er 
definitiv – und verbindet sich mit einer »Explosion aller insze-
natorischen Aufgaben«.58 
Auch wenn der Ansatz mit Computergraphiken in Echt-
zeit arbeitet: Mit Aufführungen als Ablaufformen im tradier-
ten Sinn hat er nichts zu tun. Musikdrama existiert nicht 
mehr in der fingierten Gesamtheit eines finalen Objekts, 
sondern bestenfalls durch extrapolierte Teilaspekte. Gerade 
darin könnte jedoch eine Chance bestehen, Beschleunigung 
und Entschleunigung als Erkenntniskategorien fruchtbar zu 
machen, etwa in Hinblick auf Klangdichte, Klangfarben und 
Klangraum, mithin zur Erforschung und Vermittlung einer 
Topologie des Klang- und Motivgeflechts. Wie auch immer 
der Weg in die Zukunft aussieht: Relevant wird er durch den 
Bezug zum soziokulturellen Umfeld. Musiktheater als radikal 
intermediales kann die mediale Prägung unseres Alltags und 
unserer Wahrnehmung aufgreifen, stören, verändern. Und 
weiter: Durch die Neuen Medien kann der ohnehin hybriden 
Gattung eine neue Form der Prozessualität zuwachsen. Wie 
hat Wagner schon 1851 verkündet? »Ich schreibe keine Opern 
mehr.«59 Die Zeichen stehen auf Anfang.
58 Ebd., S. 446.
59 Wagner, Dichtungen und Schriften 6, S. 324.
Wahrnehmungsmodi entscheidet und den dramatischen Text 
als mediales Grundgeschehen strukturiert.54 Wagners Medien-
synthese bestünde demnach etwa darin, dass der Selbstverlust 
von Figuren wie Hörern und die damit einhergehende Sinn- 
skepsis sich sowohl durch die »Emanzipation von Akustik 
als Medium« realisiert, wie auch als sprachlich-poetischer In-
halt55 – worauf sich durchaus mit digitalen Mitteln reagieren 
ließe. 
Konkreter wird die Regisseurin Johanna Dombois. Sie 
versteht die Agglomeration von Bildern als Möglichkeit des 
Musiktheaters zur Selbstreflexion. Die sogenannten Neuen 
Medien böten sich dafür an, weil sie »als Einheit vieler selb-
ständiger Untereinheiten fließen können«, damit – der Musik 
ähnlich – die »Elastizität flüssiger Gestaltungssegmente« er-
möglichend.56 Dombois setzt auf eine Musikalität der Neuen 
Medien a priori, was die Rolle des klassischen Films bzw. der 
Filmzuspielung in der Wagner-Rezeption antiquiert erschei-
nen lässt: »Methoden des Coding, der Animation oder des 
Physical Modelling, in denen ständig mutierende, weiche, 
submikroskopische Einheiten prozessual miteinander ver-
schaltet werden, ähneln viel eher der äußersten Beweglichkeit 
der kompositorischen Elemente etwa im Ring.«57 Der Ansatz 
zielt auf neue Arten der Erfahrungsverarbeitung und -generie-
54 Vgl. hierzu Richard Klein, »Wagners Medientechnologie – wie Friedrich 
Kittler sie sieht«, in: Dombois/ders., Richard Wagner und seine Medien, 
S. 409 – 423, Zitat S. 412.
55 Ebd., S. 416.
56 Johanna Dombois, »Scheinschwangerschaften. Neue Technologien im klas-
sischen Musiktheater«, in: dies./Klein, Richard Wagner und seine Medien, 
S. 370 – 393, hier S. 386. Vgl. auch dies., »Die Unruhe hinter der Uhr zu 
lesen suchen. Vom Umgang mit den Neuen Medien in der Opernarbeit«, in: 
Theater und Medien, S. 347 – 355.
57 Johanna Dombois, »Wagner und die Neuen Medien. Zehn Thesen«, in: 
dies./Klein, Richard Wagner und seine Medien, S. 424 – 447, hier S. 445.
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Anmerkungen zum »Protest der Richard-Wagner-Stadt München«
gegen Thomas Manns Wagner-Vortrag 1933
Klaus Schultz
Betrachtet man das Mosaik der Wagner-Rezeption im 
20. Jahrhundert, so fallen nicht sehr viele kostbare Steine da-
rin auf, in denen entschiedene Verehrung für den Musikdra-
matiker und Liebe zu seinem Werk mit kritischem Abstand, 
Differenzierung und Kritik sich verbinden.1 Thomas Manns 
verschiedene Äußerungen zu Wagner, seine kurzen oder 
ausführlichen Stellungnahmen oder Erinnerungen gehören 
dazu, und es ragt vor allem sein großer Essay aus dem Jahr 
1933 heraus: Leiden und Größe Richard Wagners.2 Er entstand 
in wenigen Monaten von Ende 1932 bis Anfang Februar 
1933. Thomas Mann trug eine stark gekürzte Fassung seines 
Essays am 10. Februar 1933 auf Einladung der Münchner 
Goethe-Gesellschaft im Auditorium Maximum der Uni-
versität vor und wiederholte den Vortrag am 13. Februar in 
Amsterdam und danach, in französischer Sprache, in Brüssel 
und Paris. Wochen später geriet er in einen erbärmlich ver-
leumderischen Fokus, befand sich in schneidenden Strahlen 
jener Monate, die politisch in Deutschland alle politischen 
Gewichte verschoben oder zerstörten und zugleich Thomas 
Manns eigene Existenz in hohe Gefahr brachten.
Im Februar 1933 feierten sich nicht nur die neuen 
Machthaber und ihre Anhänger, sondern Richard Wagners 
50. Todestag war Anlass für zahllose publizistische und the-
atralische Aktivitäten. Er bot auch den Anlass für Essay und 
Vortrag Thomas Manns. Die örtliche Münchener Presse 
berichtete respektvoll und vorsichtig nach dem ersten Ein-
druck, den der Vortrag auf die 500 Zuhörer gemacht hatte, 
der Völkische Beobachter in seiner Münchner Ausgabe hin-
gegen erwartet bösartig. Thomas Mann trat nach den Vor-
trägen einen längeren Arbeits- und Erholungsurlaub in der 
Schweiz an. Es ist mehr als bedauerlich, dass Thomas Manns 
Tagebucheintragungen während der Entstehung des Essays, 
über seine Vorträge des Textes und die unmittelbar folgenden 
Wochen nicht mehr existieren – er hat alle Tagebücher bis 
1 Eine ausführliche Anthologie ist: Hans Rudolf Vaget, Im Schatten Wag-
ners. Thomas Mann über Richard Wagner. Texte und Zeugnisse 1895 – 1955, 
Frankfurt a. M. 1999.
2 Thomas Mann, Gesammelte Werke in dreizehn Bänden, Bd. 9, S. 363 – 426. 
Frankfurt a. M. 1974. Auch die weiteren Zitate von Thomas Manns Texten 
zu dem Komplex folgen dieser Ausgabe.
1933, mit ganz wenigen Ausnahmen, kurz nach Kriegsende 
zerstört. Seine Eintragungen des Jahres 1933 beginnen aber 
immerhin mit dem 15. März und enthalten damit seine Re-
aktion auf jene entscheidenden Ereignisse des April 1933.
Auf den Essay von Thomas Mann soll im Rahmen dieser 
Publikation nicht näher eingegangen werden. Er dürfte al-
len Teilnehmern am Leipziger Kongress 2013 bekannt sein, 
ebenso die Antwort Thomas Manns auf den Protest und sei-
ne »Antwort an Hans Pfitzner« vom Juli 1933,3 in der er vom 
»hirnlosen Lynchgericht« spricht. Auch der Hintergrund des 
Protests gegen Thomas Mann ist bereits ausführlich darge-
stellt worden.4 Es ist deshalb hier die Absicht, den Ablauf 
der Geschehnisse etwas näher zu beleuchten und auch einige 
Bemerkungen zum eigentlichen Urheber des »Protests«, dem 
Dirigenten Hans Knappertsbusch, und zum Kontext jener 
Aktion gegen Thomas Mann zu machen. 
In ungekürztem Umfang erschien Thomas Manns Essay 
im 4. Heft der Neuen Rundschau, das der S. Fischer Verlag 
Anfang April 1933 publizierte; vermutlich lag das Heft be-
reits in der letzten März-Woche vor. Am 3. April, übrigens 
zwei Tage nach dem ersten deutschlandweiten Boykott ge-
gen die jüdischen Mitbürger (»Deutsche! Kauft nicht bei Ju-
den!«), verfasste der Münchner Operndirektor Hans Knap-
pertsbusch (1888 –1965) einen Brief, in dem er aufs schärfste 
Thomas Manns Vortrag grob angreift und ihn an Münchner 
3 Hans Pfitzner, »Zur Kundgebung gegen die Wagner-Rede Thomas Manns«, 
in: Frankfurter Zeitung vom 2.  Juli 1933; Thomas Mann, »Antwort an 
Hans Pfitzner, in: ders., Gesammelte Werke Bd. 13, S. 78 – 92.
4 In Auswahl: An erster Stelle ist die Darstellung des Themas durch Paul 
Egon Hübinger zu nennen: Thomas Mann, die Universität Bonn und die 
Zeitgeschichte, München 1974, S. 126 ff. – Publikation des »Protests« als 
Faksimile in: Jahrbuch der Bayerischen Staatsoper, hrsg. von Klaus Schultz, 
München 1978, S. 47; Dieter Borchmeyer, »Thomas Mann und der ›Pro-
test‹ der Richard-Wagner-Stadt München im Jahre 1933«, in: Jahrbuch 
der Bayerischen Staatsoper, München 1983; Jürgen Kolbe, Heller Zauber. 
Thomas Mann in München 1894 – 1933, Berlin 1987, S. 396 – 425; Klaus 
Bäumler, »Thomas Mann und der ›Protest‹ der Richard-Wagner-Stadt 
München 1933«, in: Thomas Mann in München II, Vortragsreihe Sommer 
2004, hrsg. v. Dirk Heißerer, München 2004, S. 227–297, mit biographi-
schen Angaben zu den Unterzeichnern; Schwerpunkt Thomas Mann und 
Wagner, in: wagnerspectrum 7, Heft 2 (2011), mit dem Beitrag von Hans 
Rudolf Vaget, »Thomas Mann, Wagner und der Fall Knappertsbusch«, 
S. 21– 36.
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Honoratioren schickt.5 Es fällt auf, dass Knappertsbusch sich 
auf den Amsterdamer Vortrag bezieht. Kannte er überhaupt 
den Wortlaut des Vortrags? Durch wen? Hat womöglich 
Thomas Mann selbst eine Kopie des Textes an Münchens 
Generalmusikdirektor Knappertsbusch, seinen Rotarischen 
Freund, schicken lassen? Dass Knappertsbusch den voll-
ständigen Text aus der Neuen Rundschau kannte, ist zu be-
zweifeln. Vermutlich erhielt Knappertsbusch Kenntnis von 
Thomas Manns Wagner-Vortrag durch einen ausführlichen 
Bericht über Thomas Manns Vortrag im Concertgebouw 
Amsterdam am 13. Februar.6 Was Knappertsbusch – neben 
dem völlig missverstandenen Begriff des Dilettantischen – 
aufbrachte, waren auch die psychoanalytischen Aspekte in 
Thomas Manns Essay. Knappertsbusch selbst hatte einst 
einen Dissertationsversuch unternommen, der dem Wesen 
der Kundry in Wagners Parsifal galt und aus der er in den 
20er-Jahren einen Auszug der Münchner Presse zur Veröf-
fentlichung gegeben hatte. In seinem »Teich« durfte kaum 
ein anderer angeln als er.
In den Tagen ab dem 4. April wartet Knappertsbusch auf 
Rückmeldungen zu seinem Brief. Die Witwe des Physikers 
Walther Gerlach hat dem Autor Anfang der 1980er-Jahre er-
zählt, wie ihr Mann, den Text von Thomas Manns Vortrag 
oder gar den des Essays überhaupt nicht kennend, wie auch 
andere Adressaten, telefonisch gedrängt worden sei, seine 
Unterschrift zu geben, andernfalls sein Name bei dieser be-
deutsamen Aktion eben fehlen werde. 
Am Samstag, 15. April 1933, erscheint der »Protest« erst-
mals in der München-Augsburger Abendzeitung. In den Aus-
gaben zum Ostersonntag und -montag, also am 16./17. Ap-
ril, erscheint der Protest sowohl in den Münchener Neuesten 
Nachrichten als auch in der Bayerischen Staatszeitung, wobei 
in dieser Version der Name Knappertsbusch als der des wich-
tigsten Initiators genannt wird.7
Die ersten Tage des April 1933 sind auch unter anderen 
Aspekten denkwürdig. Thomas Mann trifft in Lugano den 
von den Nazis abgesetzten Bayerischen Ministerpräsiden-
ten Held, der sich vorübergehend nach einer »Schutzhaft« 
in Deutschland in der Schweiz aufhält und über München 
»eine üble Charakteristik der dortigen Zustände gibt, aber an 
5 Der Brief findet sich im Bayerischen Hauptstaatsarchiv München: Ts., 
1  Bl., 2 S. o. U. BayHStA, Generalintendanz Bayer. Staatstheater 1359 
Thomas Mann, zitiert nach: Hedwig Pringsheim, Briefe an Katia Mann 
1933 – 1941, hrsg. und kommentiert von Dirk Heißerer, Göttingen 2013. 
Darin: Anhang 8a u. Kommentar.
6 Ein ausführlicher Bericht über den Amsterdamer Vortrag erschien in der 
niederländischen Zeitung Het Vaderland vom 14.  Februar 1933, zitiert 
nach: Heißerer, Hedwig Pringsheim, Briefe an Katia Mann; auf dem nie-
derländischen Bericht könnte auch ein von Jim Ford nachgewiesener Be-
richt in einer Berliner Zeitung beruhen, vgl. Paul Egon Hübinger, Thomas 
Mann, die Universität Bonn und die Zeitgeschichte, München 1982, S. 127. 
Der erwähnte Berliner Zeitungsbericht ist bislang (Dezember 2012) noch 
nicht ermittelt.
7 Vgl. Heißerer, Hedwig Pringsheim, Briefe an Katia Mann, Anhang 8b u. 
Kommentar.
eine bevorstehende Coalition mit der Volkspartei glaubt«.8 Es 
ist immer wieder darauf hinzuweisen, dass in den ersten Mo-
naten nach dem 30. Januar 1933 sehr viele Beobachter an ein 
baldiges Ende der Hitlerschen Regierung glaubten und sich 
Besorgnisse, Skepsis, optimistisch gefärbte Nachrichten über 
den in Aussicht stehenden Wandel die Waage hielten. Tho-
mas Mann neigt zur Skepsis, bald folgt traurige Gewissheit.
Ein weiterer Nervenpunkt jener Tage ist ein ernstes Zei-
chen: Thomas Manns Pass ist am 3.  April abgelaufen und 
die deutschen Behörden haben bereits Mitte März den deut-
schen Konsulaten in der Schweiz und in Italien Weisung ge-
geben, ihn nicht zu verlängern. Thomas Mann bemüht sich 
um einen »Nansen-Pass«, ein vom Völkerbund für politisch 
Verfolgte geschaffener Personalausweis.9
Am 4. April tagt in München der Rotary Club und be-
schließt, mit den jüdischen Mitgliedern Bruno Frank, Karl 
Wolfskehl und Heinrich Rheinstrom auch Thomas Mann 
auszuschließen. Einige der Anwesenden werden sich als 
Unterzeichner des »Protests« erkennen lassen. Als Thomas 
Mann vom Ausschluss Bruno Franks erfährt, beschließt er 
den Austritt aus dem Rotary Club. Doch kurz danach be-
kommt er den gleichen Brief wie Frank. Am 8.  April no-
tiert Thomas Mann: »Ich erhalte vom Rotary Club München 
denselben Brief mit der trockenen Mitteilung der Streichung 
meines Namens. [...] Hätte es nicht gedacht. Erschütterung, 
Amüsement und Staunen über den Seelenzustand dieser 
Menschen, die mich, eben noch die ›Zierde‹ ihrer Vereini-
gung, ausstoßen, ohne ein Wort des Bedauerns, des Dankes, 
als sei es ganz selbstverständlich. Wie sieht es aus in diesen 
Menschen? Wie ist der Beschluss dieser Ausstoßungen zu-
stande gekommen?«10
Thomas Manns Entsetzen ist groß. Er reagiert zunächst 
mit einer kurzen Erwiderung.11 Auch über den Artikel, den 
Hans Pfitzner gegen die Kritik am »Protest« veröffentlicht 
hatte. In seiner »Antwort an Hans Pfitzner«, welche die Neue 
Rundschau nicht veröffentlichen mochte und die erstmals 
1974 erschien,12 geht Thomas Mann auch auf die Details der 
Schmähschrift ein: »Ein ›kräftiger Protest‹? Das war kein kräf-
tiger Protest, war eine lebensgefährliche Denunziation, die 
gesellschaftliche Ächtung, die nationale Exkommunikation. 
Seit diesem Geschehnis haben alle die Handlungen heimat- 
  8 Thomas Mann, Tagebücher 1933 – 1934, hrsg. von Peter de Mendelssohn, 
Frankfurt a. M. 1977, S. 35.
  9 Ebd., S. 619, Anm. 2.
10 Ebd., S. 41.
11 Thomas Mann, »Erwiderung auf den ›Protest der Richard-Wagner-Stadt 
München‹«, datiert vom 19. April 1933, erschien erstmals in der Vossischen 
Zeitung vom 21. April und in der Deutschen Allgemeinen Zeitung Berlin und 
der Frankfurter Zeitung vom 22. April 1933. In: Mann, Gesammelte Werke, 
Bd. 13, S. 76 f.
12 Typoskript im Thomas-Mann-Archiv Zürich. Erstmals publiziert in: 
Mann, Gesammelte Werke, Bd. 13, S. 78 – 92. Ebenfalls dort publiziert die 
wichtigen Texte aus dem Jahr 1934 »Ich kann dem Befehl nicht gehor-
chen« (S.  92 – 95) und »An das Reichsministerium des Inneren, Berlin« 
(S. 96 – 106), die beide Bezug auf den »Protest« und seine Folgen nehmen.
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lich-amtlicher Feindseligkeit gegen meine Person und mein 
Eigentum sich gereiht, die mich belehren, dass ich in Deutsch- 
land heute ein Bürger minderen Rechtes, dass ich dort vogel- 
frei wäre.«13
In der Folge der Geschehnisse entschied sich Thomas 
Mann, nicht mehr nach München zurückzukehren. Im Juli 
1933 erließen die neuen Machthaber einen »Schutzhaftbe-
fehl« gegen Tomas Mann. Es folgten im Jahr 1936 die Aber-
kennung der Ehrendoktorwürde der Universität Bonn und 
die der deutschen Staatsbürgerschaft. Es folgte die Einzie-
hung des Vermögens zu Gunsten des Landes Bayern, die 
selbst noch das Familiengrab in Lübeck betraf.14
Thomas Mann betrat erst Ende Juli 1949 wieder Münchener 
Boden.15 Das Verfahren zur Restituierung seines Vermögens 
zog sich bis in das Jahr 1957 hin. Weder einer der Unter-
zeichner des Protestes von 1933 noch ein Mitglied seines Ro-
tary Clubs fand je ein Wort des Bedauerns oder der Bitte um 
Entschuldigung. Hans Knappertsbusch soll sein Verhalten 
später bedauert haben. Zeugnisse dafür gibt es keine. Allen-
falls der Eintrag in Thomas Manns Tagebuch vom 27. De-
zember 1934: »K.’s Mutter berichtet von bemerkenswertem 
Auftritt mit Knappertsbusch nach der Oper, mit heissen 
Händedrücken ... Sonderbar und wirr muss es in diesen 
Menschen aussehen.«16
13 Mann, Gesammelte Werke, Bd. 13, S. 91.
14 Vgl. Bäumler, »Thomas Mann und der ›Protest‹ der Richard-Wagner-Stadt 
München 1933«, S. 266.
15 Eine ausführliche Darstellung der Rückkehr Thomas Manns nach Mün-
chen Ende Juli 1949 gibt Albert von Schirnding in seinem Buch Rückkehr 
eines Ausgewiesenen. Thomas Mann und die Bayerische Akademie der Schönen 
Künste, Göttingen 2011.
16 Thomas Mann, Tagebücher 1933 – 1934, S. 595. Der entsprechende Brief 
von Hedwig Pringsheim an Katia Mann wird in der Briefausgabe von Dirk 
Heißerer enthalten sein.
Viele Original-Akten zu Ursprung und Wirkung des 
»Protests« sind nach dem Krieg verschwunden. Knapperts-
busch vermochte erfolgreich den Eindruck zu vermitteln, er 
sei selbst ein Opfer der Diktatur gewesen.17 Indessen ist die 
Wahrheit doch bekannt: Er dirigierte nach seiner 1935/36 
von Hitler verfügten Demission aus dem Münchener Amt – 
außer zunächst in Bayern – überall in Deutschland und 
Europa; in Österreich, wo er dem Direktorium der Staats-
oper angehörte, auch nach dem »Anschluss«, bis zur Schlie-
ßung der Wiener Oper. Konzert-Tourneen der Berliner Phil-
harmoniker in besetzten Gebieten, die zu leiten Wilhelm 
Furtwängler konsequent ablehnte, übernahm Knapperts-
busch. Eine Aufführung der IX. Symphonie von Beethoven 
an Hitlers Geburtstag in der Berliner Philharmonie ist samt 
Hakenkreuzfahnen in einem Filmausschnitt dokumentiert. 
Das von den amerikanischen Behörden 1945 erteilte Auf-
trittsverbot hätte ihn also nicht wundern dürfen. Und wer 
Knappertsbuschs – bislang unveröffentlichte – Briefe an den 
rechtskonservativen Musikschriftsteller Hans Schnoor aus 
den 1960er-Jahren liest, dem wird klar, dass sich am guss-
eisernen aggressiv-orthodoxen Wagner-Verständnis des Diri-
genten bis zu seinem Lebensende nichts geändert hat. Dass 
ausgerechnet er von 1951 bis 1964 die szenische Erneuerung 
in Bayreuth, wenn auch widerwillig, begleitete, ist wiederum 
eine andere Geschichte.
17 Vgl. Vaget, »Thomas Mann, Wagner und der Fall Knappertsbusch« und 
ders., »Der ›Siegelbewahrer‹. Knappertsbusch und die deutsche Vergangen-
heitspolitik«, in diesem Band S. 291 ff.
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Hans Knappertsbusch – bewundert viel und viel geschol-
ten – gehört zu den Schlüsselfiguren im Nachleben Richard 
Wagners in Deutschland. Wer sich Klarheit verschaffen will 
über die Wege und Umwege, die Wagners »wehvolles Erbe« 
im zwanzigsten Jahrhundert genommen hat, wird kaum ei-
nen aufschlussreicheren Zeugen namhaft machen können als 
ihn.
Unter den mehr oder weniger Belasteten, die 1951 mit 
der Wiederaufnahme der Bayreuther Festspiele ein neues 
Kapitel im Nachleben Wagners aufschlugen, durfte sich 
Knappertsbusch als ein primus inter pares fühlen, denn ihm 
war das Dirigat des Parsifal anvertraut worden, des Wagner-
schen Vermächtniswerks, das den Fels Petri des sogenannten 
»Bayreuther Gedankens« bezeichnete. Vor allem aber wur-
de Knappertsbusch weithin als politisch unbelastet wahrge-
nommen. Im Unterschied zu Furtwängler hatte er nicht in 
Hitlers Bayreuth dirigiert. Und anders als Karajan hatte er 
sich den Nazis nicht angedient, wurde auch nie Parteimit-
glied. Vielmehr galt er als Opfer der Hitler-Herrschaft, war 
er doch schon 1936 seines Postens als Generalmusikdirek-
tor der »Hauptstadt der Bewegung« enthoben und in den 
vorzeitigen Ruhestand versetzt worden, um dem Vorzugs-
dirigenten des Führers, Clemens Krauss, Platz zu machen. 
Und da er sich nicht scheute, auf halsbrecherische Art seine 
Meinung zu sagen – zum Beispiel: »Hitler kann mich am 
Arsch lecken« – genoss er unter seinen zahlreichen Bewun-
derern den Ruf eines unbeugsamen Hitler-Gegners.1 Mit der 
Wahl Knappertsbuschs schienen somit alle Vorbedingungen 
erfüllt, dass mit der Wiederaufnahme der Festspiele auch 
tatsächlich ein Neuanfang gemacht und mit der schlimmen 
Vergangenheit gebrochen wurde.
Die Bayreuther Festspiele waren nicht erst seit 1933, 
als Hitler sie im stolzen Einvernehmen mit den Wagner-
Erben zu seinem postfeudalen Hoftheater umfunktionierte, 
1 Knappertsbuschs Götz-Zitat nach einer mündlichen Mitteilung 1992 von 
Otto Strasser, dem ehemaligen Vorstand (1958 –1967) der Wiener Phil-
harmoniker. Vgl auch den Abschnitt »Hitler kann mich am Arsch lecken«, 
in: Andreas Novak, Salzburg hört Hitler atmen. Die Salzburger Festspiele 
1933 –1944, München 2005, S. 223 – 228. 
sondern von allem Anfang an ein hochkarätiges Politikum. 
Nie gehörte die politische Funktion der Festspiele mehr 
zur Sache, als wenn man sich veranlasst sah, ihre Politisie-
rung zu vertuschen. Das geschah 1924 und 1951 mit der 
Ermahnung von Seiten der Festspielleitung, von politischen 
Debatten abzusehen – im Interesse einer, wie man mit schö-
ner Offenheit erklärte, »reibungslosen Durchführung der 
Festspiele«.2 Die berühmten Anschläge im Festspielhaus mit 
dem Meistersinger-Zitat: »Hier gilt’s der Kunst« versuchten 
ebenso verzweifelt wie heuchlerisch die längst preisgegebene 
Aura einer unpolitischen Kunstpflege zu reklamieren. 
Bei dem Neuanfang nach dem Ersten Weltkrieg war es 
darum gegangen, den Schaden zu begrenzen, der dem Anse-
hen Bayreuths dadurch entstand, dass die Festspiele sich als 
das Sammelbecken der Republikgegner von rechts entpupp-
ten. Bei dem Neuanfang nach dem Zweiten Weltkrieg stand 
weit Gewichtigeres auf dem Spiel. Diesmal ging es darum, 
die Kontaminierung zu übertünchen, die Wagner und sein 
Werk durch die jubelnd begrüßte Vermählung mit Hitler im 
Zuge der sogenannten »nationalen Erhebung« erlitten hat-
ten. 
Unter diesen Vorzeichen stellt sich dem heutigen Be-
trachter der Neuanfang geradezu als ein Paradebeispiel für 
den in Westdeutschland generell praktizierten Umgang mit 
der jüngsten Vergangenheit dar. Da Wagner und die Bay-
reuther Festspiele nach dem Ende des Dritten Reichs kei-
neswegs aufhörten, ein mentalitätsgeschichtlich zentraler 
Faktor der deutschen Geschichte zu sein, dürfen sie als ein 
besonders aufschlussreiches Kapitel jener zweiten Geschichte 
des Nationalsozialismus betrachtet werden, die die deutsche 
Geschichtswissenschaft als einen neuen und einzigartigen 
Untersuchungsgegenstand entdeckt hat.3 Diese zweite Ge-
schichte handelt von der »Überwindung, Deutung, Erinne-
rung« der nationalsozialistischen Herrschaft und dauert nun-
mehr bereits um ein Fünffaches länger als das Dritte Reich. 
2 Siehe die Abbildung bei Brigitte Hamann, Winifred Wagner oder Hitlers 
Bayreuth, München 2002, S. 471.
3 Siehe Der Nationalsozialismus – die zweite Geschichte. Überwindung, Deu-
tung, Erinnerung, hrsg. von Peter Reichel u. a., München 2009. 
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Sie wird, trotz allem Schlussstrichverlangen, auch weiterhin 
nach vorne offen bleiben müssen, zumal in Bayreuth. 
Die ersten Phasen im Umgang mit der jüngsten Ge-
schichte waren von einer widerwilligen und deshalb unzu-
länglichen Wahrnehmung des Unrechtscharakters des Drit-
ten Reichs geprägt sowie von einem, wie Hermann Lübbe es 
formulierte, kollektiven »Beschweigen der Vergangenheit«.4 
Bereits in der ersten Legislaturperiode der Adenauer-Regie-
rung wurde diese resolut kompromisslerische Einstellung zur 
jüngst geschehenen Geschichte gesetzlich kodifziert. Von der 
Liquidierung der von den Siegermächten auferlegten Entna-
zifizierung bis zu dem 1954 vom Bundestag verabschiedeten 
Straffreiheitsgesetz wurde eine »Vergangenheitspolitik« prak-
tiziert, die auf Amnestie, Exkulpation und Integration der 
Belasteten in den Wiederaufbau zielte.5 
Praktisch der einzige öffentliche Kritiker des Neuanfangs 
in Bayreuth war Franz W. Beidler, der aus dem Wagner-
Clan ausgestoßene, erstgeborene Enkel Richard Wagners. In 
seinem scharfsichtigen und immer noch relevanten Artikel 
Bedenken gegen Bayreuth bezeichnete Beidler das Unterneh-
men seiner Cousins Wieland und Wolfgang mit durchaus 
angebrachtem Sarkasmus als eine in hohem Maße »geglückte 
Spekulation auf die Vergeßlichkeit der Menschen«.6 Im Lich-
te der heute klar erkennbaren deutschen Vergangenheitspoli-
tik, die Frucht eines mächtigen Entlastungsverlangens, wür-
de Beidler wohl kaum von Vergesslichkeit sprechen, sondern 
eher von einem Willen zum Vergessen, ja einem aktiven Be-
schweigen der »Schuld aus früh’rem Leben«.
Selbst einer der einst gefeierten, später geschassten Pro- 
tagonisten in Hitlers Bayreuth, der Bühnenbildner Emil 
Preetorius, quittierte die Wiederaufnahme der Festspiele 
mit ungläubigem Kopfschütteln. Er tat dies jedoch nicht öf-
fentlich, sondern in einem Brief an Heinz Tietjen, Winifred 
Wagners rechte Hand bei der Leitung der Festspiele: »Aber 
das Groteske ist ja heute, daß Nazitum, Antisemitismus usw. 
keineswegs mehr belasten, ja fast das Gegenteil der Fall ist, 
nämlich Nazigegnerschaft verdächtig macht.«7 Auch für ei-
nen Insider wie Preetorius stellte sich also, was in Bayreuth 
im Vorfeld der Festspiele vor sich ging, als Ausdruck einer 
4 Hermann Lübbe, »Der Nationalsozialismus im politischen Bewußtsein der 
Gegenwart«, in: Deutschlands Weg in die Diktatur. Internationale Konferenz 
zur nationalsozialistischen Machtübernahme, hrsg. von Martin Broszat, Ber-
lin 1983, S. 329 – 349, hier 334.
5 Norbert Frei, Vergangenheitspolitik. Die Anfänge der Bundesrepublik und die 
NS-Vergangenheit, München 1996, S. 14 f., sowie das Kapitel »Das Straf-
freiheitsgesetz von 1954«, S. 100 –131.
6 Der Artikel Beidlers erschien am 20.  August 1951 in: Das literarische 
Deutschland. Zeitung der deutschen Akademie für Sprache und Dichtung. 
Jetzt in: Cosima Wagner-Liszt. Der Weg zum Wagner-Mythos. Ausgewählte 
Schriften des ersten Wagner-Enkels und sein unveröffentlichter Briefwechsel mit 
Thomas Mann, hrsg. und mit einem Nachwort versehen von Dieter Borch-
meyer, Bielefeld 1997, S. 298 – 302.
7 Emil Preetorius, Brief vom 15. Mai 1949 an Heinz Tietjen. Zitiert nach 
Hamann, Winifred Wagner oder Hitlers Bayreuth, S. 570.
zeittypischen Gesinnung dar, die sich alsbald in der offiziel-
len Vergangenheitspolitik konkretisierte.
Die Bonner Republik war in ihren Anfängen von einem 
eifrig bekundeten, doch oberflächlichen »anti-nationalsozia-
listischen Grundkonsens« geprägt, der sich, wie Norbert Frei 
konstatiert, dem »Triumph des ›Beschweigens‹« verdankt; 
das Ausmaß, die Tiefe und Bedeutung jenes Triumphs seien 
jedoch »nicht einmal in Ansätzen erforscht«.8 Wie es damit 
im Hinblick auf die Bayreuther Festspiele im Allgemeinen 
und auf Hans Knappertsbusch im Besonderen bestellt ist, 
soll im Folgenden beleuchtet werden.
Als er am 30. Juli 1951 seinen Sitz im mystischen Gra-
ben des Festspielhauses einnahm, war der nunmehr drei-
undsechzigjährige Dirigent von Emotionen überkommen 
und vermochte erst nach einer ewig scheinenden Minute 
den Einsatz zum Parsifal-Vorspiel zu geben.9 Sehr verständ-
licher Weise, denn er war in diesem Moment an dem früh 
ins Auge gefassten Ziel eines langen Wegs angelangt, dessen 
Anfänge bis in seine Jugend zurückreichen. Schon »seit etwa 
eingangs dieses Jahrhunderts«, äußerte er in einem Interview 
von 1922, sei er regelmäßiger Gast der Festspiele gewesen. In 
den Jahren 1909, 1911 und 1912 habe er als musikalischer 
Assistent an der Seite Hans Richters, des von Wagner selbst 
bestellten Festspieldirigenten von 1876, wertvolle Erfahrun-
gen gesammelt; von ihm wie auch von Wagners Sohn habe er 
den, wie er fest glaubte, »eigentlichen Wagnerstil« erlernt.10 
Sobald das Bayreuther Parsifal-Privileg erloschen war, diri-
gierte Knappertsbusch als Sechsundzwanzigjähriger Wagners 
Vermächtniswerk 1914 in seiner Geburtststadt Elberfeld, so-
dann in Holland sowie an den folgenden Stationen seiner 
Karriere Leipzig, Dessau und München. 
Offenbar rechnete Knappertsbusch bereits 1924, in-
zwischen Generalmusikdirektor der Richard-Wagner-Stadt 
München, mit dem Ruf nach Bayreuth, wobei er sich auf 
eine angeblich mündliche Zusage Siegfried Wagners berief.11 
Nach dem Tod Siegfrieds 1930 brachte er sich bei der neu-
en Festspielleiterin Winifred Wagner sogleich aufs Neue ins 
Gespräch, doch diese hatte für die kommende Spielzeit mit 
Toscanini und Furtwängler zwei größere Zugpferde an der 
Hand.12 
Die Bewunderung der zahllosen Knappertsbusch-Vereh-
rer gründete in der Hauptsache in dem in seiner Art großar-
tigen al fresco Stil seiner Wagner Dirigate; seine einzigartige 
  8 Frei, Vergangenheitspolitik, S. 15.
  9 Siehe Rudolf Betz/Walter Panofsky, Knappertsbusch, Ingolstadt 1958, S. 7.
10 Siehe Joseph M. Jurinek, »Der neue Münchner Operndirektor. Eine Unter-
haltung mit Generalmusikdirektor Hans Knappertsbusch«, in: Augsburger 
Abendzeitung vom 21. Mai 1922. Der Artikel erschien auch in den Neuesten 
Münchner Nachrichten und im Wiener Journal.
11 Hamann, Winifred Wagner oder Hitlers Bayreuth, S. 126. Die Quelle ist das 
Tagebuch Gertrud Strobels.
12 Dass Knappertsbusch bei Winifred vorstellig wurde, ist dem Lebenslauf 
auf der quasi offiziösen und stark beschönigenden Website: <hansknap-
pertsbusch.de>, 30.07.2012, zu entnehmen.
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Fähigkeit, »riesige Bögen zu spannen«, machte ihn für viele 
zum »Inbegriff eines Wagner Dirigenten«.13 In der beharr-
lichen Verfolgung seines hochgesteckten Zieles, nämlich in 
Bayreuth zu dirigieren, verließ sich Knappertsbusch jedoch 
nicht allein auf seine musikalischen Fähigkeiten. Er betrieb 
diskret, aber nachhaltig auch eine recht erfolgreiche Öffent-
lichkeitsarbeit in eigener Sache, um sich ein ganz besonderes 
Image zu geben – das Image eines für Bayreuth geradezu Prä-
destinierten. 
Ohne selbst zur Feder zu greifen, gab er in Interviews 
mit gleichgesinnten Kritikern und in seiner Korrespondenz 
mit der Münchner Theater-Bürokratie zu verstehen, dass 
er sich als der wahre musikalische Erbe Hans Richters und 
damit des Meistersinger-Schöpfers selbst betrachte; dass nur 
jemand, der wie er in Bayreuth »an der Quelle« getrunken 
habe, den »eigentlichen Wagnerstil« erlernen könne; dass 
es ihm allein darum zu tun sei, in der »Wagner-Stadt Mün-
chen« sein »Wagner Credo« vorzutragen, und dass er es als 
eine hohe Ehre und Verantwortung betrachte, »mit heißem 
Bemühen« die Münchner »Wagner-Pflege« zu betreuen.14 Als 
Ergebnis dieser vom »Bayreuther Gedanken« erfüllten Selbst-
stilisierung zum authentischsten musikalischen Interpreten 
Wagners verbreitete sich von München aus die Wahrneh-
mung Knappertsbuschs als einer unanfechtbaren Autorität 
in Fragen des echten »Wagnerstils«, ja als »Siegelbewahrer« 
des »heiligsten Erbes«.15 
Knappertsbuschs Nimbus als Siegelbewahrer wuchs 
nach seinem Weggang aus München in seiner Wiener und 
Salzburger Tätigkeit stetig und ließ ihn mit einer gewissen 
Zwangsläufigkeit als den idealen Kandidaten für den Neu-
beginn in Bayreuth erscheinen. Dort, wo er von 1951 bis 
1965, mit der Ausnahme 1953, insgesamt 95 Mal am Pult 
stand, nahm sein Nimbus geradezu mythische Dimensionen 
an, grundiert von einer Knappertsbusch-Panegyrik in der 
Musikkritik, die sich bis heute erhalten hat.16 Dabei ent-
sprach sein Musizierstil keineswegs den reformerischen Vor-
stellungen Wieland Wagners, der einen leichteren, allgemein 
13 Betz/Panofsky, Knappertsbusch, S. 6.
14 Siehe neben dem genannten Artikel von Jurinek, »Der neue Münchner 
Operndirektor«: A. B. [Alexander Berrsché], »Ein Gedenktag unserer 
Oper«, in: Münchner Zeitung vom 8. September 1932; Oskar Geller, »Mu-
sikfragen der Gegenwart. Von Generalmusikdirektor Hans Knapperts-
busch. Aus einem Gespräch«, in: Münchner Neueste Nachrichten Weihnach-
ten 1932; die im Bayrischen Hauptstaatsarchiv vorhandene Korrespondenz 
mit dem Münchener Generalintendanten Karl Zeiss (MK 45179) sowie 
Knappertsbuschs Brief vom 3. April 1933, mit dem er den gegen Thomas 
Mann gerichteten Wagner-Protest initiierte, in: Im Schatten Wagners. Tho-
mas Mann über Richard Wagner, ausgewählt, kommentiert und mit einem 
Essay von Hans Rudolf Vaget, Frankfurt a. M. 32010, S. 233.
15 Vgl. Betz /Panofsky, Knappertsbusch, S. 6 f.; Barbara Zuber, »›Meine Herren, 
wenn’s beliebt, fangen wir an.‹ Das Bayerische Hof- und Staatsorchester 
und seine Dirigenten«, in: Nationaltheater. Die Bayrische Staatsoper, hrsg. 
von Hans Zehetmair und Jürgen Schläder, München 1992, S. 191 – 206, 
hier 200.
16 Ein Beispiel aus jüngster Zeit: Eleonore Büning, »Legende vom wortkargen 
›Kna‹«, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 18. Dezember 2010, S. 39. 
als französisch wahrgenommenen Klang bevorzugte. Um die 
Differenzen in Fragen der Ästhetik zwischen dem Festspiel-
leiter und seinem beliebtesten Dirigenten ranken sich man-
che erbaulichen Anekdoten wie die von der himmlischen 
Taube im Parsifal, die so platziert werden musste, dass sie 
zwar dem traditionsverbundenen Dirigenten, nicht aber dem 
Auditorium sichtbar war. Darüber sollte man jedoch nicht 
die eklatanten ideologischen Affinitäten und gemeinsamen 
Interessen verkennen, die das Fundament für die außeror-
dentlich lange, gedeihliche Zusammenarbeit bildeten.17 Sie 
waren sich einig in der Tabuisierung politischer Debatten in 
und um Bayreuth, und sie schworen auf das frisch polierte 
Motto: »Hier gilt’s der Kunst«. Mit anderen Worten: Sowohl 
Knappertsbusch als auch Wieland Wagner verweigerten sich 
der offenen Auseinandersetzung mit ihrer Vergangenheit 
und schwammen in dem breiten Strom der auf Kompromiss 
gestimmten deutschen Vergangenheitspolitik.
Knappertsbusch wurde im Sommer 1945 von der ame-
rikanischen Militärregierung in sein Münchner Amt wieder 
eingesetzt, da ja seine Ernennung zum Münchener General-
musikdirektor auf Lebenszeit lautete. Schon Ende des Jah-
res erhielt er erneut Dirigierverbot, das aber 1948 von einer 
deutschen Spruchkammer als ein »bedauerliches Mißver-
ständnis« bezeichnet und aufgehoben wurde.18 Fortan genoss 
er an der Bayerischen Staatsoper als der große alte Mann der 
»Wagner-Pflege« einen Sonderstatus, vom Münchner Publi-
kum geliebt und verehrt, mit Ehren überhäuft, darunter die 
Ehrenbürgerschaft der Stadt München und der Stadt Bay-
reuth. In »Kna«, wie er gern genannt wurde, sahen seine Ver-
ehrer einen Künstler, dem doppelt Unrecht angetan worden 
war, zuerst von den Nazis, dann von den Amerikanern. 
Diese erstaunliche, in vieler Hinsicht jedoch repräsen-
tative Nachkriegskarriere verdankt sich weitgehend einer 
konsequenten persönlichen Vergangenheitspolitik, deren 
oberstes Gebot das Beschweigen der eigenen Vergangenheit 
war. Verschwiegen werden musste vor allem, dass Knapperts-
busch den schändlichen »Protest der Richard-Wagner-Stadt 
München« gegen Thomas Manns Vortrag »Leiden und Grö-
ße Richard Wagners« angezettelt hatte – eine Aktion, die 
die »Ausstoßung« und »nationale Exkommunikation« des 
Buddenbrooks-Autors zur Folge hatte.19 Die in München lan-
17 Siehe Wieland Wagners Würdigung seines Dirigenten im Parsifal-Heft der 
Programmhefte der Bayreuther Festspiele 1958 als eines unentbehrlichen 
»Glied[s] in der Kette«, die sich von Wagner selbst über Hans Richter zu 
Knappertsbusch erstrecke und die eine »authentische Interpretation« und 
damit eine von keinem Neuerungsdrang in Frage gestellte Legitimität ga-
rantiere. Vgl. dazu Ingrid Kapsamer, Wieland Wagner. Wegbereiter und Welt-
wirkung, Wien 2010, S. 155 – 156.
18 Betz/Panofsky, Knappertsbusch, S. 23.
19 Als »Ausstoßung« und »nationale Exkommunikation« empfand der Betrof-
fene selbst die Münchner Protestaktion; siehe Im Schatten Wagners, S. 262. 
Zu dem ganzen Vorgang vgl. Hans Rudolf Vaget, »Musik in München. 
Kontext und Vorgeschichte des ›Protests der Richard-Wagner-Stadt Mün-
chen‹«, in: ders., Seelenzauber. Thomas Mann und die Musik, Frankfurt a. M. 
22012, S. 323 – 357. 
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ge geläufige Version dieser törichten und bösen Geschichte 
besagte, dass Knappertsbusch lediglich ein Mitunterzeichner 
des Protests und die ganze Aktion von den neuen Machtha-
bern inszeniert wurde.20 Inzwischen steht jedoch fest, dass 
Knappertsbusch den Protest initiierte und umsichtig orga-
nisierte und zudem für die größtmögliche Publizität sorgte.
Was seine Motivation betrifft, so sind angesichts seines 
beharrlichen Ehrgeizes, in Bayreuth zu dirigieren, und seines 
Selbstverständnisses als Siegelbewahrer des Wagner-Erbes 
wohl kaum Zweifel möglich. Offenbar wollte er sich mit ei-
ner energischen, nicht zu übersehenden Geste für das ihm 
heilige Amt einmal mehr empfehlen, zumal gerade jetzt, 
da seit Anfang des Jahres ein bekennender Wagnerianer der 
oberste Machthaber war und sich von daher neue Perspekti-
ven für Bayreuth ergeben hatten. Die Dinge nahmen jedoch 
einen ganz anderen, für Knappertsbusch frustrierenden Ver-
lauf. Der Führer hatte keine sehr hohe Meinung von Knap-
pertsbuschs Dirigierkunst.21 Damit aber schloss sich, voll-
ends nach seiner Amtsenthebung in München, das Tor zum 
Festspielhaus, jedenfalls für die Dauer der Hitler-Herrschaft.
Es ist glaubhaft bezeugt, dass Knappertsbusch kaum ein 
Jahr danach seine furchtbare Tat bereut habe.22 Das mag sehr 
wohl zutreffen. Festzuhalten bleibt jedoch, dass kein Wort 
der Erklärung oder Entschuldigung überliefert ist, nicht aus 
der Zeit seiner Verbannung aus München und nicht aus der 
Nachkriegszeit.23
Genauere Einblicke in Knappertsbuschs Selbstdarstel-
lung nach dem Krieg bieten die archivalischen Zeugnisse zu 
seinem Anfang 1952 gestellten Antrag auf »Wiedergutma-
chung nationalsozialistischen Unrechts für Angehörige des 
öffentlichen Dienstes«, zu der er aufgrund seiner Ernennung 
auf Lebenszeit berechtigt war und die ihm offenbar auch zu-
erkannt wurde. Unerwähnt bleibt in dem Antrag, dass das 
Dirigierverbot von 1936 nur für Bayern galt und für das rest-
liche Reich schon nach wenigen Monaten aufgehoben wurde 
und er in Wien und Salzburg sowohl vor als auch nach dem 
»Anschluss« Österreichs glänzend Karriere machte. Entschei-
dend für den Erfolg seiner Selbstdarstellung waren offenbar 
zwei von ihm in Auftrag gegebene persönliche Gutachten – 
»Persilscheine« im Sprachgebrauch der Zeit –, die erklärten, 
20 Vgl. dazu Jürgen Kolbe, Heller Zauber. Thomas Mann in München 1894–
1933, Berlin 21987, S. 403.
21 Vgl. dazu Michael H. Kater, The Twisted Muse. Musicians and Their Music 
in the Third Reich, New York 1997, S. 45 f.
22 Dies eine briefliche Mitteilung an Thomas Mann von Ida Herz, einer Haus-
freundin, aus München. Siehe Thomas Mann, Tagebücher 1933 – 1934, 
hrsg. von Peter de Mendelssohn, Frankfurt a. M. 1977, 2. Februar 1934.
23 Dem in Anm. 12 genannten Lebenslauf zufolge habe Knappertsbusch am 
2. Mai 1933, also zwei Wochen nach Veröffentlichung des Wagner Protests, 
seinen Austritt aus dem Münchner Rotary Club erklärt, angeblich aus Pro-
test gegen den im März erfolgten Ausschluss der »dem Regime missliebigen 
Personen«, darunter Thomas Mann. Vgl. dazu Thomas Manns Tagebuch 
vom 8. April 1933. Dass in Knappertsbuschs Austritt eine Geste der Reue 
ob seines Verhaltens gegenüber Thomas Mann zu erblicken sei, ist nicht 
auszuschließen, doch in dem gegebenen Kontext nicht sehr wahrscheinlich.
dass seine »Ruhestandsversetzung eine nationalsozialistische 
Verfolgungsmaßnahme« gewesen sei und er »den National-
sozialismus von Anfang an ablehnte«; es könne deshalb »mit 
Bestimmtheit angenommen werden«, dass bereits 1933 sei-
ne »gegnerische Einstellung« bekannt gewesen sei.24 Letzte-
re Behauptung scheint schon allein deshalb unhaltbar, weil 
der Völkische Beobachter noch anderthalb Jahre später ihn 
als »Sieger« über die »Berliner Judenschaft« feierte, die ihn 
wegen seiner antisemitischen Gesinnung angefeindet habe; 
der »blonde Riese« überrage seine Konkurrenten, weil er »aus 
einer genialen Intuition heraus« musiziere, »wie es nur dem 
nordischen Blute eigen ist«.25
Von größerem Gewicht für seine Nachkriegskarriere er-
wies sich jedoch die Umdeutung seiner Entlassung als eines 
Akts der politischen Diskriminierung und Verfolgung auf-
grund seiner grundsätzlichen Gegnerschaft zum National-
sozialismus. Die vorhandenen Akten stützen diese These 
keineswegs; vielmehr erweisen sie seine Selbstdarstellung 
als eine große Lebenslüge. Knappertsbuschs Widersacher, 
der 1934 neu eingesetzte Generalintendant Oskar Walleck, 
ein SS-Mann, macht in seiner Begründung für die Entlas-
sung des populären Dirigenten nicht ideologische, sondern 
in der Hauptsache sachliche Gründe geltend: die übrigens 
auch sonst bezeugte Nachlässigkeit in seiner administrativen 
Arbeit, die »groteske Art der Spielplanfestsetzung« und die 
exzessive Gastspieltätigkeit.26 Hinzu kommen die branchen-
üblichen Eifersüchteleien. So klagt Knappertsbusch, dass 
Wallecks Einmischungen »meinen Künstlerruf« beschädig-
ten. Es gehe ihm in erster Linie darum, dass »die Oper [...] 
in der Stadt der Bewegung« nicht »auf Provinzniveau« herab- 
sinke; dies sei »für Staat und Bewegung allein ausschlagge-
bend«, und darin fühle er sich »dem Führer gegenüber, der 
in München die Stadt der Kunst wissen will«, verpflichtet. 
Walleck seinerseits klagt, Knappertsbusch habe beleidigt rea-
giert, weil Furtwängler mit der Münchner Jubiläumsauffüh-
rung des Tristan im Juni 1935 betraut worden sei; zu diesem 
Anlass habe »der Führer und Kanzler nach langer Zeit« wie-
der einmal die Staatsoper beehrt. Es sei »sämtlichen Stellen 
[...] bekannt, dass der Führer aus künstlerischer Abneigung 
gegen den Dirigenten Knappertsbusch das Opernhaus Mün-
chens seit geraumer Zeit« gemieden habe. Für die Einladung 
Furtwänglers habe er von einem Mann, »der sich in seiner 
Stellungnahme ständig auf den Führer beruft«, mehr Ver-
ständnis erwartet.27
24 Die beiden Gutachten stammen von Ministerialrat Richard Mezger und 
Amtsrätin Buchberger, einer langjährigen Mitarbeiterin des Dirigenten. 
Bayerisches Hauptstaatsarchiv, MK 45179, Beiakt zum Personalakt Knap-
pertsbusch.
25 Dr. Max Neuhaus, »Süddeutsche Künstlerköpfe: Hans Knappertsbusch«, 
in: Völkischer Beobachter vom 6. Mai 1934. 
26 Dazu Kater, The Twisted Muse, ausführlich S. 44 – 46.
27 Siehe die fünfseitige Darstellung Knappertsbuschs vom 6. Dezember 1935 
und die elfseitige Gegendarstellung Wallecks vom 7. Dezember 1935. Bay-
erisches Hauptstaatsarchiv MK 45179b.
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Die Selbstdarstellung als Opfer sowie die beschönigende 
Stilisierung zum politisch Verfolgten in der Knappertsbusch-
Panegyrik werden vollends hinfällig angesichts seiner höchst 
erfolgreichen Karriere im »Großdeutschen Reich«, zumal 
nach dem »Anschluss« Österreichs. Beginnend bereits 1936 
war er ständiger Gastdirigent an der Wiener Staatsoper, und 
bei den gleichgeschalteten Salzburger Festspielen war er von 
1938 bis 1944 der meistbeschäftigte Dirigent.28 Im Übri-
gen wurde er in den Kreis der vom Naziregime ernannten 
»Gottbegnadeten« Künstler aufgenommen. Er genoss die da-
mit verbundenen Privilegien und versah ohne erkennbaren 
Widerstand die damit verbundenen Pflichten; dazu gehörten 
Gastspiele u. a. in Paris und Krakau zur Verherrlichung und 
kulturellen Camouflage der Naziherrschaft in Europa. Da-
mit vollzog Knappertsbusch jedoch keineswegs eine Wende; 
denn schon in München hatte er sich umstandslos für ein 
»Festkonzert der SS« am 2. Dezember 1933 und weitere der-
artige Veranstaltungen zur Verfügung gestellt.
28 Vgl. dazu die ausführliche Darstellung in dem Buch von Novak, Salzburg 
hört Hitler atmen, S. 223 – 228, passim.
Als Fazit drängen sich die folgenden Erkenntnisse auf.
1. Wie die Mehrzahl seiner Zeitgenossen legte Knapperts-
busch nach dem Krieg ein unzulängliches Bewusstsein 
sowohl von dem Unrechtscharakter seines eigenen Verhal-
tens als auch dem des Regimes, dem er gedient hatte, an 
den Tag.
2. Wie für die Mehrzahl seiner Zeitgenossen war das Be-
schweigen der eigenen Vergangenheit eine wesentliche 
psychologische und rechtliche Voraussetzung für den Neu-
beginn nach der Katastrophe.
3. Nichts war den triumphalen Erfolgen des Dirigenten in 
Neu-Bayreuth und in München und seinem Ansehen in 
Deutschland förderlicher als die Selbststilisierung zu einem 
Opfer des Nationalsozialismus und die Fiktion, politisch 
verfemt gewesen zu sein.
4. Der von Knappertsbusch in hohem Maße mitgeprägte 
Neubeginn 1951 in Bayreuth ging in allen wesentlichen 
Merkmalen mit der gesamtgesellschaftlichen Vergangen-
heitspolitik konform, die die Exkulpation und Integration 
der politisch Belasteten zum Ziel hatte.

297Frankreich und Richard Wagner 1937 bis 1966 
»Bayreuth ist nicht mehr Bayreuth«. 
Das Verhältnis des französischen Bildungsbürgertums, der »collaborateurs« 
und der Kommunisten zu Richard Wagner 1937 bis 1966
Philippe Olivier
Dieser Beitrag handelt von drei Themen und von einer Epo-
che, die für die französisch-deutschen kulturellen, geschichtli-
chen und gesellschaftlichen Verhältnisse bis zum Ausbruch des 
Zweiten Weltkriegs, nach dessen Blutgemetzel und kurz nach 
der französisch-deutschen Versöhnung – durch den Elysée-
Vertrag vom 22. Januar 1963 ostentativ verkörpert – eine be-
sondere Bedeutung haben. Diese Themen reflektieren das In-
teresse oder die Begeisterung drei verschiedener französischer 
Schichten – des Bildungsbürgertums, der »Collaborateurs«1 
und der Kommunisten – für die Figur Richard Wagners. Diese 
Periode dehnt sich von der Zeit der Front Populaire 2 bis zu den 
zwei letzten Jahren des Regnums von Charles de Gaulle aus. 
Da die 1968er »Revolution« sein Amt unstabil machte, zog 
sich das hochbetagte und autoritäre Staatsoberhaupt im April 
1969 zurück. Zu seinem Nachfolger wurde Georges Pompi-
dou3 gewählt, ein äußerst humanistisch ausgebildeter Literat 
und schlauer Politiker, der im Laufe seiner Amtszeit starb. 
Wenn die Gesundheit Pompidous nicht so tödlich gefährdet 
gewesen wäre, hätte er höchstwahrscheinlich dem Bayreuther 
Triumph des Dirigenten Pierre Boulez und des Regisseurs Pa-
trice Chéreau anlässlich des 1976er Ring beigewohnt. 
1937: Das letzte Jahr des irdischen Lebens von Maurice 
Ravel, das Jahr der Pariser Weltausstellung in deren Rahmen 
die Uraufführung von Olivier Messiaens Fête des belles eaux 4 
stattfand und der von Albert Speer konzipierte deutsche Pa-
villon als Denkmal der Diktatur aufgenommen wurde, war 
auch ein Jahr, in dem viele französische Wagnerianer auf den 
1 In Frankreich wird das pejorative Kürzel »collabos« häufig benutzt, um 
diese unwürdigen Bürger, die mit NS-Deutschland während der Besatzung 
(1940 –1944) zusammengearbeitet haben, zu bezeichnen.
2 Französisch für »Volksfront«, die vom Ministerpräsidenten Léon Blum 
geführte Linksregierung. 1936 kam sie an die Macht.
3 Mit dem Komponisten und Dirigenten Pierre Boulez waren der Präsident 
Pompidou (1911–1974) und seine Frau Claude (1912 – 2007) befreundet. 
Mit Pompidous Unterstützung gelang es Boulez, das IRCAM (Institut de 
recherches et de coordination acoustique-musique) und das Ensemble In-
tercontemporain zu gründen und zu leiten. Seitdem sind diese Institutio- 
nen wichtige Bestandteile des musikalischen und kulturellen Lebens in 
Frankreich geworden.
4 Bis heute ist das für sechs Ondes Martenot komponierte Werk unveröffent-
licht.
Besuch der Bayreuther Festspiele verzichteten.5 Sie fürchte-
ten die politische Lage in Deutschland. Vor der SA und vor 
den von der NS-Regierung inszenierten Massenkundgebun-
gen hatten sie Angst. Obwohl die Mehrheit dieser »mélo-
manes distingués« den konservativ-bürgerlichen Zirkeln der 
französischen Gesellschaft angehörten, zeigte die Sopranistin 
Germaine Lubin6 keine Hemmung, 1938 auf der Bühne des 
Festspielhauses als Kundry zu erscheinen. Außerdem wusste 
der Musikhistoriker Gustave Samazeuilh, der eine französi-
sche Übersetzung der Wesendonck-Lieder, einem Wunsch der 
Nachfahren Richard Wagners gemäß, redigierte, dass eine 
Zeitbombe tickte. Die Diskriminierung der deutschen Juden, 
die Sudetenfrage und die international politische Spannung 
waren brennende Themen des Alltags. Ein Weltkrieg nahte. 
Deutschland war am Rand einer Katastrophe. Zur Vernich-
tung des europäischen Judentums, eines jahrhundertreichen 
Kulturwesens und prächtiger Städte wie Dresden oder des 
alten Hamburg führten Adolf Hitler und seine Schergen. 
»In diesen Tagen des Münchner Abkommens7 mit Ih-
rem großen Vaterland, bin ich glücklich im Briefwechsel 
mit Ihnen zu stehen«, schrieb Paul Boulet (?–?),8 ein Pariser 
Wagnerianer, am 7. Oktober 19389 an den Maler und Illus-
5 Philippe Olivier, »Der Ring des Nibelungen« in Bayreuth von den Anfängen 
bis heute (Geleitwort von Wolfgang Wagner), Mainz 2007, S. 87 – 100.
6 Eine ehemalige Mätresse des Feldmarschalls Philippe Pétain, Germaine 
Lubin (1890 –1979), wurde wegen ihrer »verdächtigen« Deutschfreund-
lichkeit und ihrer Liebesaffäre mit einem Luftwaffenoffizier während der 
NS-Besatzung Frankreichs nach dem Zweiten Weltkrieg von einem eifrigen 
»Comité de salut public« verurteilt. Von ihren bürgerlichen Rechten wurde 
sie degradiert. Eine hohe Geldstrafe hatte die naive Künstlerin zu bezahlen. 
Da sie auch 1939 die Partie der Isolde in Bayreuth gesungen hatte, wurde 
sie zur Hochverräterin ihrer Heimat stilisiert und verunglimpft. Außerdem 
hatte Adolf Hitler für Germaine Lubin geschwärmt.
7 Im Gegensatz zum französischen Sprachgebrauch »les Accords de Munich« 
(Plural) schreibt Boulet »l’Accord de Munich« (Singular). So entspricht 
seine Formulierung der deutschen Usance: »Das Münchner Abkommen«. 
War Boulet der deutschen Sprache mächtig? In ihrem Brief vom 10. Sep-
tember 1963 riet ihm Winifred Wagner, ihr direkt auf Deutsch zu schrei-
ben.
8 Paul Boulets Lebensdaten sind nicht bekannt.
9 2012 erwarb die Bibliothèque Nationale et Universitaire de Strasbourg 
(BNUS) die Sammlung Boulet-Devraigne. Sie wird seit einigen Monaten 
von deren Mitarbeitern bearbeitet und katalogisiert, weshalb noch keine 
Inventarnummern der zitierten Briefe mitgeteilt werden können. Diese 
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trator Franz Stassen. Ein Jahr früher – gemeint ist das Jahr 
1937 – hatte dieser Außenhandelsbeamte10 die Bayreuther 
Festspiele zum ersten Mal besucht. 1938 war Boulet wieder 
auf dem »Grünen Hügel«.11 Obwohl wir – auf dem heutigen 
Stand unserer Recherchen – nicht ausführlich über Boulets 
Lebensweg informiert sind, können wir nichtsdestoweniger 
verschiedene Informationen über diesen feurigen Musiklieb-
haber formulieren. Paul Boulet stammte aus einem bürgerli-
chen Hause. 1952 wohnte er 10, Avenue d’Iéna im vorneh-
men Pariser 16. Bezirk, dem »seizième arrondissement«, wo 
früher Claude Debussy, Gabriel Fauré und zahlreiche andere 
Prominente ihr Domizil hatten.12 Eine Zweitwohnung hatte 
Boulet auch in einem schicken Pariser Vorort namens Vau-
cresson.13 Verschiedene Fotos, die 1955(?) in Vaucresson auf-
genommen wurden, beweisen, dass der Hausherr ein eifriger 
Sammler von Wagner-Devotionalien war. Seine Wagner- 
Bibliothek umfasste ca. 1 000 Bücher,14 seine Plattensamm-
lung ca. 410 Aufnahmen. Damals war diese Fachsammlung 
die größte ihrer Art in der französischen Republik. 1951 
veröffentlichte Boulet – im Selbstverlag – das Essay Richard 
Wagner et le Douanier Edmond Roche.15
Sammlung dokumentiert u. a. die gallische Sicht, die zwei französische 
Wagnerianer auf die Bayreuther Festspiele von den 1930er-Jahren bis zu 
den frühen 1970er-Jahren hatten. Dank des großen Interesses von Frau 
Andrée Devraigne née Durantet (1913 – 2012) – der Witwe Dr. res. med. 
Pierre Devraigne (1912 – 1974) – und ihrer Kinder Dr. res. Med. Catherine 
und Patrice Devraigne für die französisch-deutsche Bedeutung Strasbourgs 
blieb diese Sammlung nicht in Paris. Eine solche Entscheidung entfachte 
einen Sturm der Entrüstung im kulturellen ›Milieux‹ von Paris, der Haupt-
stadt eines dezentralisierten (!) Landes, aus ...
10 Boulet hatte 22 Jahre lang auch einen Lehrauftrag an der Pariser École des 
Hautes Etudes Commerciales (Kaufmännische Hochschule) inne.
11 Laut einem an Wieland Wagner am 30. August 1952 geschriebenen Brief 
behauptete Paul Boulet, dass er Bayreuther Festspielvorstellungen 1937, 
1938, 1951 und 1952 beigewohnt hatte. Diese Informationen sind glaub-
würdig. Auch 1960, 1963 und 1965 besuchte Boulet Bayreuth. In Bay-
reuth war Paul Boulet in der Öffentlichkeit ziemlich bekannt. Am 29. Juli 
1955 veröffentlichte die Tageszeitung Fränkische Presse über ihn einen il-
lustrierten Artikel, dessen Schlagzeile lautete: »Außenhandelsbeamter als 
Opernkritiker – Privatsammlung über Richard Wagner wurde zum Hob-
by.« Für die namhafte Pariser Zeitschrift Les Echos schrieb Paul Boulet auch 
Rezensionen. Gerne sagte er: »L’année n’est pas complète si je n’ai pas été 
au Festival de Bayreuth«. [»Das Jahr ist nicht komplett, wenn ich die Bay-
reuther Festspiele nicht besucht habe«].
12 Am 19.  August 1965 besuchte Paul Boulet Winifred Wagner in Wahn-
fried. Vor diesem Treffen ließ er ihr einen seidenen Schal bringen. Dieses 
kostspielige Geschenk war ein zusätzlicher Beweis, dass Boulet der wohlha-
benden Klasse angehörte. In der heutigen Euro-Währung geschätzt kostet 
ein solcher Schal ca. 300 €. Zum Anlass seines Besuchs in der sogenann-
ten Hexenküche der Richard-Wagner-Straße bewunderte Boulet ein von 
Wieland Wagner gemaltes Porträt seines Vaters Siegfried Wagner, der 1930 
gestorben war.
13 1964 lautete seine Vaucressoner Adresse: Villa Les Coccinelles, 20, rue de la 
Folie. Auf Deutsch bedeuten »Coccinelles« Maikäfer.
14 Ein für Paul Boulet 1941(!) gezeichnetes Ex-Libris ist durch ein W(Wagner)-
Monogramm, ein Schild und einen Walkürenhelm gekennzeichnet.
15 Der als Zöllner im öffentlichen Dienst tätige Edmond Roche hatte das 
Tannhäuser-Textbuch ins Französische übersetzt und Richard Wagner ken- 
nengelernt.
Der freiwillige, ehrenamtliche Berater Boulet, der mit 
der Sängerin Mistinguett 16 einst befreundet war, fungierte 
als solcher auch für einige Pariser Vereine und den franzö-
sischen Rundfunk und das Fernsehen. Da er in den Pariser 
gebildeten Kreisen als Fetichist ›de la question wagnérienne‹ 
anerkannt war, trug er wesentlich dazu bei, dass der der De 
Gaulle-Regierung streng unterstellte staatliche Fernsehsen-
der am 12. März 1961 eine Sendung über die 1861 misslun-
gene Pariser Erstaufführung von Tannhäuser ausstrahlte. Vor 
einem Jahrhundert hatten die Feinde Richard Wagners seine 
romantische Oper in der Grand Opéra mit silbernen Pfeifen 
ausgebuht.
Seitdem gehörten hauptsächlich Charles Baudelaire, 
Paul Verlaine, Stéphane Mallarmé oder Paul Claudel zu 
den französischen Anhängern Richard Wagners. Was Bou-
let betrifft, neigte er immer zu persönlichen Kontakten mit 
prominenten Bayreuther Festspielbesuchern und -künstlern 
sowie mit namhaften Einheimischen. Man erinnere sich 
erstens an sein Schreiben vom 7.  Oktober 1938 an Franz 
Stassen,17 dessen Begeisterung für den Nationalsozialismus 
bekannt war. 1930 trat der Zeichner in die NSDAP ein. 
Er schuf u. a. vier Wandteppiche für Hitlers Reichskanzlei. 
1937 hatte auch Paul Boulet den äußerst eitlen Dr. Wilhelm 
Furtwängler in der oberfränkischen Stadt getroffen. Damals 
dirigierte dieser dort den Ring des Nibelungen und Parsifal.18 
Am 15. September 1937 dankte Furtwängler dem Franzosen 
für die Zusendung eines Fotos.19 Damals wohnten in Paris 
und in seiner Umgebung sowie an der Riviera viele deutsche 
»Emigrés«, die seit dem 30. Januar 1933 ihre Heimat in Eile 
verlassen hatten. Ein wesentlicher Teil der deutschen Intelli-
genz – Thomas Mann, Lion Feuchtwanger, Kurt Weill oder 
Walter Benjamin – aß das bittere Brot der Exilanten. Wegen 
seiner Begeisterung für Bayreuth und deren propagandisti-
scher Liturgie übersah der Wagner-Anhänger Paul Boulet die 
Verzweiflung und die Armut manchen dieser Exilanten. 
16 1875 als Jeanne Bourgeois geboren und 1956 gestorben, benahm sich 
Mistinguett während der NS-Besatzung Frankreichs nicht tadellos. Am 
Pariser Variété-Theater Le Moulin Rouge hatte sie gern und regelmäßig für 
die deutschen Soldaten gesungen. Nachdem die Alliierten im August 1944 
die französische Hauptstadt befreit hatten, wurde Mistinguett von Wider-
standskämpfern angezeigt. Von der provisorischen Regierung wurde diese 
Sängerin öffentlich wegen unpatriotischen Verhaltens gerügt.
17 In der Boulet-Devraigne-Sammlung befinden sich zwei Briefe von Franz 
Stassen an Paul Boulet, vom 7. Oktober 1938 und 25. Januar 1939. An-
lässlich der Bayreuther Festspiele 1938 ließ sich Franz Stassen von dem 
französischen Wagnerianer fotografieren. In der Sammlung sind außerdem 
Übersetzungen dieser Korrespondenz ins Französische für den privaten Ge-
brauch von Boulet vorhanden.
18 Bis zum Jahr 1943 und seinen Kriegsfestspielen pausierte Furtwängler in 
seinen Bayreuther Auftritten.
19 Schreiben von Furtwängler an Boulet vom 15. September 1937. Wie zahl-
reiche seiner Zeitgenossen fotografierte Boulet gerne, insbesondere, wenn 
er auf Reisen war. Der Brief von Furtwängler wurde an die Arbeitsstelle 
Boulets geschickt, d. h. an das französische Finanzministerium. Anschei-
nend führte der hohe Beamte seine Privatkorrespondenz im Büro. Andere 
Schriftstücke beweisen diese Praxis.
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Bemerkte er schon 1937 und 1938, dass der Grüne 
Hügel judenrein geworden war, insbesondere – was 1938 
betrifft  – drei Monate vor der Reichskristallnacht? Obwohl 
während des Festspielsommers dieser beiden Jahre KDF-
Gruppen nach Bayreuth strömten, Hitler in der Kaiserloge 
des Festspielhauses thronte und zahlreiche Mitarbeiter des 
Hauspersonals und -ensembles für seine hässliche Beredsam-
keit schwärmten, hatte die propagandistische Seuche schon 
seit der Machtergreifung angefangen. Im September hieß der 
Gau-Propaganda-Leiter Kolbe die ostpreußische Hitler-Ju-
gend mit den folgenden Wörtern willkommen: »Bayreuth ist 
eine der großen Kraftquellen nationalsozialistischen Geistes 
geworden.«20 Die Weimarer Republik war eine vage Erinne-
rung, die durch »die tödliche wagnerische Trunkenheit und 
das dunkle [...], gefährliche Erbe der Deutschen«21 ersetzt 
wurde.
In der Wagner-Familie gab es aber eine Ausgestoßene, 
Friedlind, eine Enkelin des Komponisten. Nachdem sie 
Feuer und Flamme für Adolf Hitler – ihren »Onkel Wolf« – 
gewesen war, geriet das »enfant terrible« dieser Sippe in ei-
nen fulminanten politischen Konflikt mit ihrer Mutter, der 
überzeugten Nationalsozialistin Winifred Wagner. 1939 
verließ die hartnäckige 21-jährige junge Frau »das Irrenhaus 
Deutschland« gen Zürich, bevor sie nach Großbritannien 
und in die Vereinigten Staaten reiste. In Nordamerika wur-
de sie zur ›protégée‹ von Arturo Toscanini. Mit Erika Mann 
kämpfte sie resolut gegen das Dritte Reich. Man kann nicht 
ausschließen, dass Paul Boulet Friedlind Wagner 1937 oder 
1938 in Bayreuth kennengelernt hatte. Sonst hätte Franz 
Stassen den französischen Musikenthusiasten am 25. Januar 
1939 nicht gefragt: »Avez-vous vu Melle Friedlind Wagner 
à Paris? Elle s’y trouve depuis l’automne dernier«.22 So war 
der deutsche Nachrichtendienst nicht der einzige, der auf der 
Suche nach der unbeugsamen Frau war. Die Frage Stassens 
an Boulet war keine harmlose Frage. Damals bewegte Wi-
nifred Wagner Himmel und Hölle, um ihre geflohene Toch-
ter zu finden. Deswegen war schon der Pariser Wagnerianer 
im engen Wagner-Klan gut bekannt.23 So hätte die Witwe 
20 Meta Kropf, Ein Beitrag zur Zeitgeschichte: Bayreuther Festspielsommer von 
damals (1936 –1944), München 1978, S. 28.
21 Michel Vanoosthuyse in seiner Einführung zu Bürger und Soldaten, dem 
ersten Band von Alfred Döblins November 1918, in der französischen Über-
setzung von Maryvonne Litaize und Yasmin Hoffmann, Marseille 2009, 
Seite XXXII.
22 »Haben Sie Fräulein Friedlind Wagner in Paris gesehen? Seit dem vergange-
nen Herbst ist sie vor Ort«. Im Herbst 1938 wohnte Friedlind Wagner »am 
Rande von Montmartre, hoch oben unter dem Dach, von wo aus [sie] über 
die Dächer nach Sacré-Coeur sehen konnte. Es folgten nun Studien an der 
Sorbonne, Besuche der Oper, des Louvre, viele Konzerte. [...] Während der 
Feiertage war Furtwängler in Paris und dirigierte den Siegfried« (Friedlind 
Wagner, Nacht über Bayreuth, Köln 1994, S. 320).
23 Am 15. Dezember 1939 sandte Friedlind Wagner aus Luzern eine Gruß-
karte zu Weihnachten und zum Jahreswechsel an Paul Boulet. Damals dau-
erte der Zweite Weltkrieg seit ca. vier Monaten an. Das nächste Treffen von 
Friedlind Wagner mit Paul Boulet fand – kriegsbedingt – in Bayreuth am 
10. August 1953 statt. An diesem Tag führten die Festspiele Siegfried auf.
Siegfried Wagners nicht Stassen beauftragt, als Ermittler zu 
wirken und Paul Boulet zu kontaktieren. 
Winifred Wagner: Wir wissen nicht, wann Boulet der 
zweiten Herrin Bayreuths nach Cosima vorgestellt wurde. 
War es vor dem Zweiten Weltkrieg oder danach, anlässlich 
der Festspiele? Da der französische Pilger 24 für persönliche 
Kontakte mit der gehobenen Gesellschaft begabt war, nutz-
te er seine Bayreuther Aufenthalte, um zusätzlich Gleichge-
sinnte zu rekrutieren. Obwohl Winifred und ihre Höflinge 
des Bayreuther Zirkels – im Vergleich zur vorigen Genera- 
tion des Wahnfried-Hauses – grundsätzlich nicht frankophil 
eingestellt waren. In der Boulet-Devraigne-Sammlung sind 
Schriften aufbewahrt, die zwischen September 1963 und De-
zember 1970 gewechselt wurden.25 In der Zwischenzeit starb 
Wieland Wagner. Sein einziger Bruder Wolfgang wurde als 
Festspielleiter berufen. In der Bundesrepublik Deutschland 
blühten schon die Vorzeichen der Selbstverwirklichungs-
kultur. In der Kinowelt Frankreichs herrschte die »nouvelle 
vague«. Ein Zappelphilipp namens Pierre Boulez leitete das 
Domaine musical-Ensemble. Jean-Paul Sartre, Pierre Bour-
dieu und Michel Foucault philosophierten. Die Ideen, die 
Begriffe, das Ideal dieser neuen Generation waren – für Bou-
let – rätselhaft.
Deswegen teilte der Franzose zahlreiche Affinitäten mit 
dem Freundeskreis Winifred Wagners. Zu dieser Grup-
pe gehörten Persönlichkeiten, die sich in den 1930er- und 
1940er-Jahren einen internationalen Namen gemacht hat-
ten: die Sopranistin Germaine Lubin26 sowie die Pianisten 
Alfred Cortot 27 und Wilhelm Kempff. Wie Winifred Wagner 
sehnten sie sich größtenteils nach dem Dritten Reich zurück. 
24 In seinem Buch Le pèlerinage artistique à Bayreuth (Paris 1897) bezeichnete 
Albert Lavignac die Festspielgäste als Pilger (französisch: pèlerins). 
Lavignacs Buch gehört zu der Primärliteratur über das Thema des »wag- 
nérisme français« im späten 19. Jahrhundert. Deswegen hat er eine kanoni- 
sche Bedeutung gewonnen.
25 Damals hatte der Pensionär Boulet vermutlich keine Sekretärin mehr. Des-
wegen sind die Kopien seiner Briefe an Winifred Wagner handschriftliche 
Abschriften. Als ehemaliger Funktionär des Staatsdienstes zeichnete sich 
Boulet durch eine bürokratisch akribische Arbeitsmethodik aus. Als er 
noch im Finanzministerium tätig war, führte er seinen Briefwechsel mit 
den Wagners mit Hilfe einer Schreibmaschine. 
26 1938 hörte Paul Boulet Germaine Lubin als Kundry in Bayreuth. Damals 
wohnte er bei einem gewissen Hans Lenss (?) in der von-Gross-Straße 16. 
Am 11. August schrieb Germaine Lubin an ihren Bewunderer: »Il est rare, 
pour une cantatrice française, d’intéresser ses compatriotes!« [»Es ist selten, 
dass ihre Landsleute sich für eine französische Sängerin interessieren!«].
27 Alfred Cortot billigte die »Révolution nationale« der Vichy-»Regierung«. 
Von Philippe Pétain wurde er zum Staatssekretär für Kultur berufen. Mit 
Joseph Goebbels war der legendäre Klaviervirtuose in ständigem Kontakt, 
um eine von der Reichskulturkammer inspirierte »Organisation musica-
le professionnelle française« zu gründen. Aus dieser Körperschaft sollten 
selbstverständlich die Juden, die Kommunisten und andere Außenseiter 
ausgeschlossen sein. In seiner Jugend hatte Alfred Cortot als Korrepetitor 
in Bayreuth gearbeitet. Im Nachlass Pierre Boulets war u. a. ein Autogramm 
von Alfred Cortot von 1946, einem Jahr, in dem dem Virtuosen von den 
staatlichen Behörden ein Auftrittsverbot in Frankreich erteilt wurde. 1962 
starb Alfred Cortot. In der Boulet-Devraigne Sammlung sind mehrere 
Cortot-Nachrufe erhalten, die in der französischsprachigen Presse veröf-
fentlicht wurden.
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Sie verachteten die Moderne, die Demokratie und die linken 
Parteien. Obwohl – z. B. – Germaine Lubin nie verstehen 
konnte, was Politik bedeutet. Hans Knappertsbusch ver-
kehrte auch in solchen geschlossenen Gesellschaften. Boulet 
traf ihn am 13. August 1960 nach einer von ihm geleiteten 
Meistersinger-Aufführung. In einem solchen Kontext lobte 
Winifred Wagner den eifrigen Boulet anhand eines para-
digmatischen NS-Wortschatzes, des »Nibelungen-Treue«-
Vokabulars. 16.  April 1964: »Haben Sie Dank für Ihre 
Bayreuth-Treue«. Wusste der Pariser, dass er mit ehemaligen 
Hitler-Günstlingen speiste und feierte? Vernachlässigte er die 
Risiken einer solchen Gesellschaft? 
Die Korrespondenz von Paul Boulet mit der burschi-
kosen »première dame de Bayreuth« ist von Ressentiments 
gegen die Moderne und – selbstverständlich – gegen Wie-
land Wagner gespickt. Inhaltlich passt sie vollständig zum 
Lebensstil des glühenden Festspielgastes. Etliche Fotos seiner 
Vaucressoner Villa zeigen einen mit Büsten, Lithographien, 
gerahmten Autogrammen, Wagner-Tellern und Nippsachen 
eingerichteten Haushalt. Möbel und Sessel sind von dem 
›style Régence‹ inspiriert. Boulets Domizil gleicht den Wohn-
sitzen mancher Angehöriger des französischen Mittelstandes 
der 1930er-Jahre. Eine solche Ausstattung seiner Privatsphä-
re spiegelt erzkonservative Theorien auf dem Gebiet von 
Opernbühnenbild und -inszenierung wider. Auf diesem Ter-
rain – die »Querelle des Anciens et des Modernes« – war der 
hohe Beamte kein Progressist. Nachdem er der Wiedergeburt 
Bayreuths 1951 beigewohnt hatte und Wieland Wagner zu 
seinen Ring- und Parsifal-Inszenierungen schriftlich gelobt 
hatte, wurden seine positiven Bewertungen dieser Arbeiten 
zum nachdrücklichen, jämmerlichen und altmodischen Ta-
del. Sehr schnell verwandelte sich Boulets Zuckerbrot in eine 
kompromisslose und schmerzhafte Peitsche. 
Heute würde Boulet vermutlich zu den fanatischsten 
Gegnern und Kontrahenten eines Hans Neuenfels, eines 
Jürgen Flimm, eines Frank Castorf und des viel zu früh ver-
storbenen Christoph Schlingensief zählen. Leider charakte-
risierten sich seine Missachtung von Wieland Wagners Re-
giearbeit und seine Feindseligkeit gegenüber dem Phänomen 
des »Neu-Bayreuth« durch kindische Taten. Durchschläge 
seines Briefwechsels mit dem damals als ultramodern rezi-
pierten Enkel Richard Wagners schickte er an Winifred. Am 
8. Januar 1965 sandte der Franzose die zwei folgenden Sätze 
an die Witwe Siegfried Wagners: »Je sais quel drame familial 
vous vivez [...] et je vous plains de tout cœur«.28 Außerdem 
veröffentlichte Boulet in der französischen Presse regelmäßig 
äußerst kritische oder negative Artikel über Wieland Wag-
ners Regiearbeiten, um zu versuchen, ihn zu destabilisie-
ren. Erfolglos. Mit den einflussreichsten Musikjournalisten 
Frankreichs – Bernard Gavoty, Claude Rostand, Antoine 
28 »Ich weiß, daß Sie ein Familiendrama leben [...] und bemitleide Sie von 
ganzem Herzen«.
Goléa und Jacques Lonchampt – verkehrte Paul Boulet. 
Nichtsdestoweniger waren sie nicht alle Opponenten des als 
»créativité révolutionnaire« bezeichneten Stils Wielands.29 
Für Boulet bedeutete das Neu-Bayreuth-Phänomen eine 
Ketzerei. So behauptete er, dass Wieland und Wolfgang(!) 
Wagners Inszenierungen der Tradition der Bayreuther Weih- 
und Werkstätte nicht würdig waren.30
Boulets Anhaltspunkte gehörten zur Vergangenheit: 
Adolphe Appias31 Theorien, das Richard-Wagner-Musikthea-
ter betreffend, und die Ring-Produktion von Heinz Tietjen 
und Emil Preetorius, die zum relevantesten Markstein sei-
ner eigenen, ersten Bayreuther Erfahrungen in den Jahren 
1937 und 1938 wurde.32 Seines Erachtens war das Musik-
drama »à la Wieland« ein Skandal. »Bayreuth ist nicht mehr 
Bayreuth.«33 So formulierte er sein Fazit. Deswegen gesellte 
sich Boulet zu den Altgläubigen, die schon in der Festspiel-
leitungszeit Cosimas den Tod Bayreuths durch lächerliche 
Hiobsbotschaften propagierten. 
29 Bernard Gavoty (1908 – 1981) war der Musikkritiker der bürgerlich-kon-
servativen Tageszeitung Le Figaro. In seinen Rezensionen und Reportagen 
vertrat der unter dem Pseudonym Clarendon getarnte Gavoty immer nati-
onalistische, unzeitgemäße und antimodernistische Weltanschauungen. Zu 
seiner Zielscheibe wurde der junge Pierre Boulez, der gegen ihn prozessierte. 
Siehe Philippe Olivier, Pierre Boulez – Le maître et son marteau [Der Meister 
und sein Hammer], Paris 2005. Obwohl Boulez aus dem Provinzbürger-
tum stammte, schimpfte er Gavoty sowie seine Gleichgesinnten des Pariser 
Establishments als »vieux réactionnaires dépassés« [»alte anachronistische 
Reaktionäre«]. Claude Rostand (1912 – 1970) war für die schöpferische 
Avant-Garde besonders engagiert. »Wieland est un homme de talent et 
Wolfgang un imbécile« [»Wieland ist ein begabter Mann, und Wolfgang ein 
Blödian«], schrieb Claude Rostand am 30. Dezember 1960 an Paul Bou-
let. Antoine Goléa (1906 – 1980) – ein Anhänger Wieland Wagners – war 
der gefürchtete Produzent und Berichterstatter der Sendung La tribune des 
critiques de disques, die vom Rundfunksender France Musiques wöchentlich 
ausgestrahlt wurde. 1967 veröffentlichte der in Wien geborene liberale Jude 
rumänischer Herkunft Antoine Goléa – Pseudonym von Siegfried Goldman 
– das Buch Entretiens avec Wieland Wagner [Gespräche mit Wieland Wag-
ner]. Jacques Lonchampt (1925) war beruflich sehr beschäftigt. Nachdem er 
sein tägliches Arbeitspensum als Direktor eines katholischen Pariser Verlags 
erledigt hatte, besuchte er Konzerte und Opernaufführungen, mit der Auf-
gabe, Kritiken für die namhafte bürgerlich-linke Abendzeitung Le Monde zu 
redigieren. In Le Monde schrieb Lonchampt von 1961 bis 1990. Nach dem 
Tode Gavotys avancierte der jesuitenhafte und öffentlich militante Homo-
phob Lonchampt zur Koryphäe der französischen Musikjournalisten. Die-
ser Sachverständige kämpfte für die Avant-Garde und verteidigte Wieland 
Wagner gegen die Angriffe des konservativen Klans. Im Februar–März 1966 
gastierte das Bayreuther Festspielensemble an der Pariser Grand Opéra mit 
Tristan und Isolde in der Wieland-Wagner-Inszenierung. Die Produktion 
wurde vom Publikum vehement abgelehnt. Fünf Monate vor diesem Pariser 
Gastspiel hatte schon Wieland – am 26. September 1965 – an Paul Boulet 
geschrieben: »Einen Pfeif-Test können wir übrigens im nächsten Jahr gerne 
machen – Sie müssen mir nur vorher sagen, ob Sie in der Aufführung sind.« 
Diese humoristische Anspielung fußte auf den reibungsvollen Vorstellungen 
des Bayreuther Festspielsommers desselben Jahres.
30 Brief Boulets vom 7. September 1963 an Winifred Wagner.
31 Schreiben Boulets vom 16. Oktober 1952 an Wieland Wagner.
32 Seit 1933 wurde diese Produktion auf der Bühne des Festspielhauses ge-
zeigt. Bis 1942 blieb sie auf dem Bayreuther Spielplan. Siehe Philippe 
Olivier, »Der Ring des Nibelungen« in Bayreuth von den Anfängen bis heute 
(Geleitwort von Wolfgang Wagner), Mainz 2007, S. 87–100.
33 Brief vom 7. September 1963 an Winifred Wagner. Diese zwei Sätze wur-
den in einem deutsch-französischen Kauderwelsch geschrieben.
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1934 verkörperte auch für den Basler Wagnerianer Adolf 
Zinsstag der frischgebackene Parsifal 34 eine Unverschämtheit. 
29 Jahre danach – am 10. September 1963 – kommentierte 
Winifred Wagner die Ausführungen ihres erstgeborenen Soh-
nes Wieland: »Knappertsbusch betrachtet er als ein Überbleib-
sel aus alter Zeit, den man mitleidig gewähren lassen muss – 
Tietjen, Preetorius und ich sind für ihn überlebt und veral-
tet – Für Wieland gibt es keine Vergangenheit und damit auch 
keine Tradition – Er kennt nur Gegenwart und Zukunft.«35 
Was Boulet betraf, kannte er nur die Vergangenheit.
Anscheinend mischte sich unbeteiligter- und schrittweise 
der Franzose Boulet in einen Generationskonflikt innerhalb 
des Wahnfried-Hauses ein. Zwist und Streitigkeiten: ein ewi-
ges Thema in der Richard-Wagner-Straße. In ihrem Brief-
wechsel mit Boulet behauptet Winifred, dass sie eine »be-
trübte Mutter« sei. Am 12. April 1964 schreibt der gallische 
Musikliebhaber an die Witwe Siegfrieds: »Ich habe gehört 
[...] daß Wieland (Fafner) seinen Bruder Wolfgang (Fasolt) 
[...] aus der Festspielleitung auszuschalten suchen würde.« 
Leider passt diese Metapher zu den damaligen Umständen 
nicht. Nach Wielands Ableben würde sein Bruder beweisen, 
dass er der Fafner der Wahnfriedsippe war. Dank des stillen 
Einverständnisses seiner Mutter, die – wie Cosima früher – 
von der Einfriedung des Wagner-Kulturerbes völlig über-
zeugt war. So schrieb Winifred an Boulet am 18.  August, 
dass ihr Sohn Wieland »allerdings nicht für den Ring zustän-
dig ist. Das ist Wolfgang.« Eine sehr subjektive Meinung! 
Obwohl Boulet Wieland Wagner anscheinend nie persönlich 
getroffen hatte,36 behauptete der Franzose hartnäckig, dass 
dieser Spross der berühmten Familie von »einem prätentiö- 
sen und vor allem halsstarrigen Charakter«37 geprägt war. 
Eine widersprüchliche Meinung, wenn man beobachtet, dass 
der Schriftverkehr zwischen diesen beiden Persönlichkeiten 
ein gutes Jahrzehnt dauerte. Nichtsdestoweniger wiederholte 
Boulet ständig, dass Wieland »das namhafte Erbe von Cosi-
ma, von Siegfried und von Ihnen«38 nicht zu vergeuden hatte. 
Da Boulet 1937 die Ausstattungen von Wieland Wag-
ner für den von Heinz Tietjen inszenierten Parsifal im 
Festspielhaus gesehen hatte, kannte er seit langer Zeit die 
ursprüngliche Theaterästhetik dieses ewigen Rebellen. Wie 
manche Zeugnisse beweisen, hatte auch der nervige Huma-
nist, der alten Schule gehörend, den folgenden Inszenierun-
gen Wieland Wagners beigewohnt: dem Ring des Nibelungen 
1951 und 1952, Parsifal sowie Tristan und Isolde 1952, den 
34 In der Inszenierung von Heinz Tietjen sowie der Ausstattung von Emil 
Preetorius und Alfred Roller.
35 Antwort Winifred Wagners an Paul Boulet bzw. Brief vom 7. September 
1963. Boulet-Devraigne-Sammlung.
36 1952 hatte Wieland Wagner Paul Boulet vorgeschlagen, ihn 1953 anläss-
lich der Festspiele zu treffen. Ihre eventuelle Zusammenkunft ist nicht do-
kumentiert.
37 Schreiben vom 16. September 1963 an Winifred Wagner.
38 Ebd.
Meistersingern von Nürnberg 1963 und dem zweiten Ring des 
Nibelungen 1965. Die Modernität dieser Arbeiten war für 
Boulet inakzeptabel. Im Gegensatz dazu fühlte er sich mit 
dem von Wolfgang Wagner inszenierten Ring des Nibelungen 
von 1960 relativ einverstanden. Von 1952 bis 1963 dauerte 
die Feindschaft zwischen den zwei Kontrahenten.
Boulet war – wegen der ersten Tristan-Inszenierung von 
Wieland Wagner – so empört, dass er dem internationalen 
Publikum riet, nicht mehr nach Bayreuth zu kommen.39 Die 
Schlichtheit der Ausstattung, ein paradigmatisches Sinnbild 
des Arte povera-Stils der Nachkriegsjahre, passte nicht zu sei-
ner Weltanschauung. Die Kriterien des damaligen französi-
schen Bürgertums erstaunten Wieland Wagner. Die moderne 
Bank des 2. Aktes verwirrte Boulet besonders, der eine mit 
Blumen und Moos geschmückte Anhöhe gern als Rahmen 
des Liebesduetts gesehen hätte. »Völlig unverständlich ist 
mir [...] Ihre restlose Ablehnung der Tristan-Inszenierung«,40 
erwiderte der Festspielleiter. So empfahl er Boulet, die Di-
daskalien seines Großvaters zu studieren. Je mehr die Jahre 
vergingen, desto mehr warf Boulet Wieland zahlreiche »Un-
zulänglichkeiten« vor. Zu diesen letzteren gehörten u. a. – 
laut Boulet – die Bewegungslosigkeit der Protagonisten – ein 
Markenzeichen des Wieland-Stils – und »die exzessive Fins- 
ternis gewisser Szenen«.41 Im Sommer 1876, der Zeit der 
ersten Bayreuther Festspiele, hatten schon die ersten Pilger 
über dieselbe Dunkelheit gejammert. Gewiss stellte dieses 
Vorgehen ein Wagnis dar. 
1963 kulminierte die Anti-Wieland-Hetzkampagne von 
Boulet. Sein Zankapfel war die zweite Meistersinger-Inszenie-
rung, die bei den diesjährigen Festspielen produziert wurde. 
Weder die Entgermanisierung, noch die Entproletarisierung 
des Werkes entzückten den Franzosen. Figuren wie Hans 
Sachs, Eva oder Beckmesser, Sinnbilder wie das mittelalter-
liche Nürnberg, Martin Luther und Albrecht Dürer symbo-
lisierten für Boulet das Altdeutschland, das von den alliier-
ten Bombardierungen des 2. Weltkriegs vernichtet worden 
war. Die »kühnen« Experimente Wieland Wagners konnte er 
nicht billigen. Deswegen wurde seine Missachtung Wielands 
eine fixe Idee. Am 30. Oktober blamierte er – wie üblich – 
den Bruder Wolfgangs und drohte ihm: Wenn Wieland die 
folgende Frage nicht beantworten würde, würde Boulet ei-
nen offenen Brief gegen das Neu-Bayreuth in einer Pariser 
Tageszeitung veröffentlichen:42 »Warum haben Sie [...] die 
präzisen Textbücherangaben des Meisters für die szenische 
Aufführung seiner Opern nicht beachtet [...]? Das betrifft 
39 Brief Boulets vom 30. August 1952 an Wieland Wagner.
40 Schreiben Wieland Wagners vom 27. September 1952 an Paul Boulet.
41 Brief Boulets vom 8. November 1960 an Wieland Wagner,.
42 Zu dem Zirkel von Boulets Gleichgesinnten gehörten u. a. Jacques Rozner, 
der Herausgeber der Pariser Tageszeitung Les Échos, einer 1908 gegründete 
Institution der wirtschaftlichen Fachpresse, sowie Bernard Gavoty und die 
konservativsten Opernliebhaber der französischen Hauptstadt.
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u. a. den zweiten Akt von Parsifal und hauptsächlich das letz-
te Bild der Meistersinger von Nürnberg«.
Am 6.  November 1963 las seinerseits Wieland Wagner 
Boulet die Leviten: »Sie wünschen im Grunde genommen, 
daß ich die Theaterpraxis des 19.  Jahrhunderts, wenn auch 
zaghaft modifiziert, fortsetze; ich suche aber Theater des 
20. Jahrhunderts zu spielen, und ich halte das Werk Richard 
Wagners für viel zu groß, als man es in Bausch und Bogen mit 
dem Naturalismus identifiziert.« Mehrere Tage danach schick-
te Wieland Wagner an seinen unbeugsamen Gegner sein Essay 
Denkmalschutz für Richard Wagner. Der Enkel dieses letzteren 
starb am 17. Oktober 1966 in München. In seinem Kondo-
lenzbrief 43 an Winifred formulierte Paul Boulet ein merkwür-
diges Fazit: »Wieland war ein echter Künstler.« So endete sein 
gespaltenes Verhältnis zu dieser bahnbrechenden Person.
Paul Boulet gehörte zu einer Generation, die die Ent-
wicklung der nationalsozialistischen Pest und den Zweiten 
Weltkrieg erlebt hatte. Obwohl wir leider über keine Do-
kumente verfügen, die seine Erlebnisse während der NS-
Besatzung Frankreichs dokumentieren könnten, wissen wir, 
dass er vermutlich im September 1939 nach Chinon – in das 
Département Indre-et-Loire – floh, um einen sicheren Un-
terschlupf zu finden. Damals glaubte die französische Regie-
rung an einen Blitzkrieg und an einen geschwinden Angriff 
des NS-Heeres gegen das gallische Territorium. Nach Chi-
non hatte sich der Außenhandelsbeamte mit seinem Minis- 
teriumsreferat und seinen Mitarbeitern zurückgezogen. Da 
er damals vermutlich über 50 Jahre alt war, war Boulet nicht 
mehr wehrpflichtig. Nach dem Einmarsch der NS-Truppen 
in Paris am 15. Juni 1940, der u. a. in der Berliner Friedrich-
straße »spontane Beifallskundgebungen auslöste«,44 kam die 
›drôle de guerre‹ zu Ende.
Das Pariser Deutsche Institut organisierte und unter-
stützte zahlreiche Veranstaltungen, die der sogenannten 
NS-Hochkultur dienten. Der von den NS-Propaganda-Ab-
teilungen kontrollierte Sender Radio Paris45 strahlte Wagner-
Konzerte – die u. a. von Karl Böhm oder Hans Knapperts-
busch dirigiert wurden – aus. An der Grand Opéra trium-
phierte Germaine Lubin als Isolde unter der Leitung von 
Herbert von Karajan. Man schrieb Mai 1941. Im prächtigen 
Zuschauerraum saßen deutsche Offiziere und NS-Partei-
bonzen, »femmes légères« – wie Léa de Chassefière in Lion 
Feuchtwangers Roman Exil – und »Collabos«. Diese letzte-
ren waren u. a. französische Unternehmer, Geschäftsleute, 
Vermittler und Intellektuelle,46 die das Volk verhungern lie-
ßen, berüchtigte Verträge mit den Besatzungsbehörden ab-
43 19. Oktober 1966.
44 Hans Dieter Schäfer (Hrsg.), Berlin im Zweiten Weltkrieg – Der Untergang 
der Reichshauptstadt in Augenzeugenberichten, München 1991, S. 18.
45 »Radio Paris ment, Radio Paris est allemand« [»Radio Paris lügt, Radio Pa-
ris ist deutsch«]: So war das Motto der französischen Patrioten.
46 Frederic Spotts, The shameful peace – How French artists and intellectuals 
survived the nazi occupation, New Haven-London 2008.
schlossen und die die hässliche Blut- und Boden-Ideologie 
des Nationalsozialismus bewunderten und verbreiteten. In 
seinen unveröffentlichten Tagebüchern schrieb ein gewisser 
Constant Roussel, der ab 1942 das Vermögen französischer 
wohlhabender Juden »arisiert« hatte und der ein begeisterter 
Musikenthusiast war: »Das Völkergemisch ist unglaublich. 
Eine häufige Erscheinung in den Straßen von Paris sind Ne-
ger, die mit weißen Französinnen verheiratet sind. Der Ver-
lust des rassischen Selbstgefühls ist eine Verfallserscheinung 
im französischen Volk«.47
Für diesen Roussel, für Philippe Doriot – den Leiter des 
faschistoiden »Parti Populaire Français« – und für die kulti-
vierten »Collabos« waren das Musiktheater Richard Wagners 
und die Institution Bayreuth ein Wahrzeichen des europä-
ischen Kulturerbes, eine Stütze gegen die Fahrlässigkeit und 
die Dekadenz, die die Volksfront – le Front Populaire – und 
die Weimarer Republik initiiert hatten. Bei Persönlichkeiten 
des öffentlichen Kulturlebens wie dem Musikhistoriker und 
»Collabo« Emile Vuillermoz 48 waren die Begriffe Ehre, Hel-
dentod und Nibelungentreue49 keine unbeschriebenen Blät-
ter. Deswegen genierten sich die Salonlöwen des Collabo-
Milieus, wenn von den Pariser Jugend- und Armutsjahren 
Richard Wagners geredet wurde. Da er nicht in der Lage war, 
seine Schulden zu begleichen, hätte er »im Winter 1840 drei 
Wochen im Gefängnis«50 verbracht. 1841 schrieb der Kom-
ponist Der fliegende Holländer in Meudon, einer Ortschaft 
in der Umgebung von Paris. 1941 wurde in Paris eine glän-
zende Jahrhundertfeier zum Bestehen dieser schöpferischen 
Arbeit organisiert. 
Im selben Jahr – genau am 15. Dezember – wurden auf 
dem Mont-Valérien, einem Hügel der Pariser ›banlieue‹,51 
fünf jüdische Widerstandskämpfer von deutschen Soldaten 
erschossen. Die Gaullisten und die französischen Kommu-
nisten – seit dem Beginn des Unternehmens Barbarossa am 
47 Privatbesitz, Charmois-l’Orgueilleux.
48 In den frühen 1950er-Jahren konnte Emile Vuillermoz einen Vortrag in 
Toulouse nicht halten. Widerstandskämpfer störten die Veranstaltung ve-
hement und verhinderten, dass der Musikhistoriker das Podium betreten 
konnte. Eine Prügelei folgte. Dank eines Polizeieinsatzes konnte der Re-
ferent reibungslos den Saal verlassen. Selbstverständlich fand der Vortrag 
nicht statt. Außerdem ist heute noch die Musikgeschichte – Histoire de 
la Musique – von Vuillermoz ein Standardwerk in Frankreich. Seit fünf 
Jahrzehnten wurden mehrere Auflagen dieses Buchs veröffentlicht. Seine 
Taschenbuchausgabe ist relativ populär.
49 Ein bescheidener Bestandteil dieser Nibelungentreue war Paul Boulet. 
Während dreier Jahrzehnte blieb er in Kontakt mit Winifred Wagner. 
Noch am 17.  Dezember 1970 sandte er der ehemaligen Festspielleiterin 
seine Wünsche zum Neujahr. Da wir nicht wissen, wann Boulet starb, ist 
es folglich unmöglich, festzustellen, ob er das von Hans Jürgen Syberberg 
(1975) verfilmte fünfstündige Gespräch Winifred Wagner und die Geschichte 
des Hauses Wahnfried von 1914 –1975 sah und wie er es eventuell einschätz-
te. Am 9. April 1980 starb Winifred Wagner.
50 Michel-Ratislav Hofmann, »Visage et destin de Richard Wagner« [Gesicht 
und Schicksal Richard Wagners], in: La vie des grands musiciens allemands 
[Das Leben der großen deutschen Komponisten], Paris 1964, S. 338. Viel-
leicht handelt es sich um eine Legende.
51 Französisch für Vorstadt.
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22. Juni 1941 – hatten die Ausmerzung des Nationalsozia-
lismus vereinbart. Aber die »Collabos« führten immer ein 
opulentes Leben. Bayreuth war ihnen ein Begriff. Diese Be-
merkung gilt auch für Paul Boulet, dessen Erinnerungen an 
die Festspielsommer 1937 und 1938 von Sehnsucht gefärbt 
waren. Am 10. April 1943 schrieb er an den Musikhistori-
ker Gustave Samazeuilh: »Wünschen wir, [...] daß Bayreuth 
seine Aktivitäten und seine so nützliche Rolle bald wieder 
aufnehmen wird.« Anscheinend war der eifrige Wagneriana-
Sammler über die Existenz der Kriegsfestspiele nicht infor-
miert. 1940 bis 1944 fanden sie statt.
Diese Ignoranz Boulets würde beweisen, dass er nicht 
zu den französischen Anhängern des Nationalsozialismus 
gehörte. Die wenigen Franzosen, die während des Zweiten 
Weltkriegs Zugang zu dem Grünen Hügel hatten, waren 
»Collabos«, Funktionäre der sogenannten Vichy-Regierung 
und Freiwillige der »Légion Charlemagne«.52 Die Bayreuther 
Chronik des Jahres 1942 bestätigt es zweifellos: »An den 
Festspielaufführungen nehmen nun außer den eingeladenen 
Frontsoldaten auch Angehörige aller europäischen Freiwilli-
genkorps, die an der Ostfront Seite an Seite mit den deut-
schen Soldaten gegen den ›gemeinsamen bolschewistischen 
Feind kämpfen‹, teil. So sieht man jetzt – erkennlich am 
Trikolore-Abzeichen am rechten Oberarm mit der Aufschrift 
France – junge Angehörige des französischen Freiwilligen-
korps in den Bayreuther Straßen.«53 
Andere junge Franzosen töteten oder entwaffneten pro-
nazi-Freiwillige und »Collabos« nach der Befreiung der 
Normandie und der Hauptstadt im Sommer 1944 durch 
52 Die 33. Waffen-Grenadier-Brigade der SS Charlemagne, die noch am 1. Mai 
1945 Hitlers Bunker in Berlin gegen die sowjetischen Kräfte schützte.
53 Kropf, Ein Beitrag zur Zeitgeschichte, S. 59.
die Alliierten, die FFI54-Mitglieder und die Kommunisten. 
So verhafteten sie u. a. den Schauspieler und Filmregisseur 
Sacha Guitry sowie den Klaviervirtuosen Alfred Cortot. 
Diese Berühmtheiten hatten gerne mit Otto Abetz, dem 
NS-Botschafter in Paris, und dem Bildhauer Arno Breker 
gespeist und wild gefeiert. Was die ausgebildeten Kommuni-
sten – die Politiker Maurice Thorez,55 Jacques Duclos56 und 
Henri Krazucki,57 den Dirigenten Roger Désormière oder 
den Dichter Paul Eluard – betraf, befand sich diese Elite in 
einer unbequemen Lage. Einerseits gab es »le Parti Com-
muniste Français« (PCF), »die Partei des Widerstandes und 
der Märtyrer«, deren Mitglieder von dem NS-Staat gefoltert 
oder eliminiert wurden, nachdem sie von ihm verboten wur-
de. Andererseits war sie dem Kreml unterworfen. Obwohl 
diese gespaltene Situation am 22. Juni 1941 – dem Tag des 
Unternehmens Barbarossa – endete, sah die PCF nie einen 
gemeinsamen ideologischen Nenner zwischen der Kunst 
Richard Wagners und den nationalsozialistischen Theorien. 
Schon in den frühen Nachkriegsjahren lobte L’Humanité – 
die Tageszeitung der PCF – eine neue Produktion des Flie-
54 Kürzel für Forces françaises de l’Intérieur.
55 1946 und 1947 war Maurice Thorez (1900 –1964) Vize-Premierminister 
der französischen Republik. 1930 bis 1964 leitete er die FKP.
56 1940 bis 1944 leitete Jacques Duclos (1896 –1975) die Geheime Kommu-
nistische Partei Frankreichs, die »Parti Communiste clandestin«. Der später 
in der DDR besonders geschätzte »Apparatschik« war in seiner Heimat ein 
einflussreicher Genosse.
57 Der in Polen geborene Henri Krazucki (1924 – 2003) stammte aus einer 
armen Textilarbeiterfamilie jüdischer Herkunft. Sein Vater wurde in Ausch-
witz ermordet. Mit 20 Jahren wurde auch Henri Krazucki in diese Todes-
anstalt verschleppt. Zu den leitenden Gremien der »Parti Communiste 
Français« (PCF) und der »Confédération Générale du Travail« (CGT), der 
größten kommunistischen Gewerkschaft Frankreichs, gehörte später der-
selbe Krazucki. Da er immer viel Interesse für die Kunst – und insbesondere 
für die Musik – zeigte, wurde Henri Krazucki vom Zentralkomitee des PCF 
beauftragt, Kontakte mit den musischen Zirkeln in Frankreich zu pflegen.
1 Ex-libris von Paul Boulet, 1941 2 Paul Boulet in seiner Vaucressoner Villa, 1955 (?)
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genden Holländers an der Pariser Grand Opéra58 in ihren 
Kolumnen. 1963 depeschierte L’Humanité einen Sonder-
berichterstatter nach Leipzig, um über die Feierlichkeiten 
des hundertfünfzigsten Geburtstags von Richard Wagner 
eine Reportage zu schreiben. In derselben Periode besuch-
ten etliche PCF-Würdenträger die Bayreuther Festspiele mit 
sowjetischen Kollegen. Ihrer gemeinsamen Meinung nach 
war Der Ring des Nibelungen eine scharfe Kritik am Kapita-
lismus und der Ausbeutung des Menschen durch den Men-
schen. Erstklassige Regisseure der ehemaligen DDR – Ruth 
Berghaus, Joachim Herz, Götz Friedrich oder Harry Kupfer 
– wurden von Henri Krazucki und seinen Freunden beson-
ders geschätzt und geehrt. Leipzig, Dresden, Schwerin: Diese 
drei Städte auf dem damaligen Territorium der DDR waren 
Stationen des Lebens Wagners. Schwerin hatte der Kompo-
58 Damals übte die PCF eine strenge Aufsicht über die Bühnenarbeiter der 
Grand Opéra aus. Um diesen Beruf ausüben zu können, mussten alle An-
wärter ihr Parteibuch vorzeigen. Bis heute existiert noch teilweise diese 
Usance.
nist 1873 besucht, als er auf der Suche nach angemessenen 
Sängern für die Tetralogie war. 
1937 bis 1966 verband die übermächtige Figur Richard 
Wagners gebildete Franzosen, die keine politischen Affinitäten 
hatten und die sein künstlerisches und ideologisches Vermächt-
nis abweichend interpretierten. In dieser gemeinsamen Begeis- 
terung trafen sich neutrale Bürger wie Paul Boulet, »Collabos«, 
Kommunisten und Gaullisten. Zu diesen letzteren gehörte der 
Frauenarzt und Politiker Pierre Devraigne (1912 – 1974). Im 
Juni 1959 hatte Devraigne – damals Oberbürgermeister der 
Stadt Paris – den regierenden Bürgermeister Berlins, Willy 
Brandt, in der französischen Hauptstadt feierlich empfangen. 
Mit solchen Persönlichkeiten war die deutsch-französische 
Versöhnung auf gutem Wege. Auch befreundete sich Dev-
raigne mit Hans Walter Wild (1919 – 2001), dem Bayreuther 
Oberbürgermeister.59 1965 gründete Devraigne den »Cercle 
National Richard Wagner de Paris«, einen Verein, der heute 
zum Internationalen Richard-Wagner-Verband gehört. Nach 
dem Zweiten Weltkrieg wurde er der erste Richard-Wagner-
Verein außerhalb Deutschlands ... 
59 1958 bis 1988 regte das SPD-Mitglied Wild die Kommunalpolitik Bay-
reuths an.
3 Willy Brandt, Pierre Devraigne und ihre 
Frauen, Pariser Rathaus, im Juni 1959
4 Paul Devraigne und Willy Brandt, Triumphbogen, Paris, 
Juni 1959
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Das sich wandelnde Wagner-Bild und der Ring des Nibelungen in der DDR
Werner Wolf
Das Wagner-Bild vor 19451
und die damit verbundene Problematik 
Diese zwei Zeilen aus Schillers Prolog zu Wallenstein könnten 
auch zur Kennzeichnung des Bildes von Richard Wagner 
geschrieben sein. Besonders auf die Situation nach Ende des 
Zweiten Weltkrieges treffen sie zu. Ein einigermaßen stimmi-
ges Bild wie von anderen bedeutenden Komponisten des 18., 
19. und frühen 20. Jahrhunderts gab es von Wagner ohnedies 
nicht. Nach seinem Tod wurden seine Werke vom Bayreuther 
Kreis um seine zweite Frau Cosima der Stimmung im Wil-
helminischen Deutschland entsprechend, aber auch noch in 
der Weimarer Republik als nationale und germanische Kunst 
verstanden und propagiert.
Dadurch wurde es nach 1933 für Hitler und eine nicht 
sonderlich große Gruppe seiner Anhänger leicht, einige Werke 
Wagners für nationalistische Propaganda zu missbrauchen, so 
durch Aufführungen der Meistersinger von Nürnberg zu den 
militanten Reichsparteitagen der NSDAP und das Spiel der 
Trauermusik aus Götterdämmerung bei Staatsbegräbnissen.
Dieser Missbrauch und mancherlei schriftliche Darlegun-
gen und Deutungen im Sinne der Nationalsozialisten kamen 
den Wagner-Gegnern und -Kritikern 1945 nach der Befreiung 
vom Faschismus gerade recht, um Aufführungen von Werken 
Wagners zu verhindern und den »Fall Wagner« für erledigt 
zu erklären. Wenn in den wenigen Zeitungen, die 1945 er-
schienen, überhaupt über Wagner geschrieben wurde, ging 
es um diese Problematik. Dazu kam, dass angesichts der erst 
nach 1945 in ihrem furchtbaren Ausmaß allgemein bekannt 
gewordenen millionenfachen Judenmorde Wagners fataler, 
unhaltbarer Artikel Das Judentum in der Musik aus dem Jahr 
1850 eine außergewöhnliche Bedeutung erhielt und den Wag-
ner-Kritikern eine besondere Angriffsfläche bot. Andererseits 
fürchteten nicht wenige noch von der antikommunistischen 
Propaganda der Nationalsozialisten beeinflusste Opernliebha-
ber, dass die Theater im sowjetisch besetzen Teil Deutschlands 
1 Friedrich Schiller, Gesammelte Werke Bd. 3, Textrevision und Erläuterungen 
von Curt Noch, Berlin 1955, S. 287.
geschlossen bleiben oder nur noch für propagandistische Zwe-
cke im Sinne der Besatzungsmacht genutzt werden könnten.
In der sowjetischen Besatzungszone und in der DDR gab es 
für den Umgang mit Wagners Werk noch ein spezielles Prob- 
lem. Die Arbeiterbewegung und deren Parteien, die im Som-
mer 1945 ihre von der Sowjetunion unterstützten Führungs-
ansprüche anmeldeten, hatten zu Wagner aufgrund der natio- 
nal betonten Bedeutung kein rechtes Verhältnis gefunden. Vor 
allem die entgegen den Tatsachen vom Bayreuther Kreis um 
Cosima Wagner propagierte angebliche Abkehr Wagners von 
den Ideen und Forderungen der 1848er-Revolution wurde als 
Renegatentum verstanden, zumal Wagner ab 1864 scheinbar 
ganz in den Diensten König Ludwigs II., des von Ultramonta-
nen regierten Landes Bayern, stand. Darlegungen links orien-
tierter Künstler und Wissenschaftler gab es kaum. Die Opern-
kritiken in sozialdemokratischen und kommunistischen Zei-
tungen wurden, wenn überhaupt, in den wenigsten Fällen von 
Fachleuten geschrieben.
Wo sich musikalisch befähigte Kunstkritiker wie der Leip-
ziger Publizist Heinrich Wiegand2 in der Leipziger Volkszeitung 
bis 1933 ernsthaft und kontinuierlich mit Wagner-Aufführun-
gen befassten, standen sie vor dem Problem, dass wesentliche 
gesellschafts- und sozialkritische Aussagen Wagners zu seinem 
Werk vom Bayreuther Kreis um Cosima Wagner bewusst zu-
rückgehalten wurden, sie aber auch die in begrenztem Maße 
vorhandene Literatur zu dieser Problematik nicht kannten. 
Merkwürdigerweise hatte auch George Bernard Shaws Wag-
ner-Brevier Der vollkommene Wagnerianer, das die sozialkriti-
sche Aussage im Ring des Nibelungen mit Scharfsinn darstellte, 
keine große Wirkung auf das Wagner-Bild in Deutschland. So 
wurden, als bereits im Sommer 1945 wenige Wochen nach 
Ende des Zweiten Weltkriegs die im August 1944 von den Na-
tionalsozialisten geschlossenen deutschen Theater schneller als 
erhofft ihre Pforten zumeist nur in dürftigen Behelfsräumen 
wieder öffneten, die Werke Wagners zunächst ausgeklammert. 
Doch zur Überraschung der Opernfreunde zeigten vor allem 
2 Vgl. Klaus Pezold, Heinrich Wiegand. Leipziger Sozialdemokrat, Publizist und 
Freund Hermann Hesses, Leipzig 2012, S. 83 ff.
»Von der Parteien Gunst und Haß verwirrt,
schwankt sein Charakterbild in der Geschichte.«1
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Kulturoffiziere der sowjetischen Besatzungsmacht Interesse an 
Aufführungen Wagnerscher Opern.
Die ersten Wiederaufführungen Wagners 
nach 1945
Die noch wenige Wochen vor Kriegsende am 5. März 1945 
mit allen Theatern durch verheerende Bombenangriffe der 
westalliierten Luftwaffe weitgehend zerstörte, bald darauf am 
letzten Kriegstag, am 8. Mai 1945, von der sowjetischen Ar-
mee befreite Stadt Chemnitz ging am 24. Februar 1946 mit 
Tannhäuser voran. Gespielt wurde im Tanzsaal »Marmorpa-
last« des Vororts Chemnitz-Rottluff. Die Wahl dieses Werkes 
dürfte in erster Linie auf dessen Popularität zurückzuführen 
sein. Tannhäuser war die beliebteste Oper Wagners. Wolframs 
»Lied an den Abendstern«, Elisabeths »Hallen-Arie«, der »Ein-
zug der Gäste auf der Wartburg«, die Pilgerchöre hatten einen 
festen Platz in den damals beliebten Radio-Wunschkonzerten 
erhalten. Das »Lied an den Abendstern« fehlte auch in den 
Alben beliebter Opernmelodien in Bearbeitungen für Klavier 
mit unterlegtem Text nicht.
Wolframs Worte »So viel der Helden, tapfer, deutsch und 
weise, ein stolzer Eichwald, herrlich, frisch und grün«3 erreg-
ten offensichtlich keinen Anstoß und wurden als Sage, aber 
auch aus den Bestrebungen des Vormärz verstanden. Zudem 
lehnt sich Tannhäuser ja mit aller Energie gegen die morali-
sche Engstirnigkeit dieser Helden auf. Elisabeth, die Nichte 
des thüringischen Landgrafen Hermann, tritt entschieden 
dazwischen, als diese nach Tannhäusers Preislied auf Venus 
die Schwerter zücken. Tannhäusers Ringen um echte, Geist 
und Sinne verbindende Liebe machte deutlich, dass es Wag-
ner um menschliche Grundprobleme ging, die eine wahrhaft 
menschliche Gesellschaft voraussetzen. Das war ein wichtiger 
Anstoß zum Nachdenken über das Wagner-Bild. Wer von den 
älteren Theaterbesuchern noch mit Heinrich Heines Version 
des Tannhäuser-Liedes vertraut war oder inzwischen Kenntnis 
davon erworben hatte, konnte auf die gedankliche Überein-
stimmung des Berichts von der Begegnung Tannhäusers mit 
dem Papst bei Heine und Wagner bis zur gleichen oder sinnge-
mäßen Verwendung einzelner, dazu selten gebrauchter Wörter 
verweisen.4
Andere Theater zeigten sich vorsichtiger in der Werkaus-
wahl. In der Spielzeit 1946/47 warteten Schwerin, Rostock 
und Görlitz mit dem Fliegenden Holländer auf, der auch in 
Chemnitz unter Leitung des jungen Rudolf Kempe bald ins 
Repertoire aufgenommen wurde und in der folgenden Spiel-
3 Richard Wagner, Tannhäuser, Leipzig 1964, S. 63; die aus Wagners Opern 
zitierten Texte werden, wenn nicht anders vermerkt, nach den zwischen 1960 
und 1964 im Verlag Philipp Reclam jun. Leipzig neu auf der Grundlage der 
Partitur gedruckten Textbüchern wiedergegeben.
4 Vgl. Heine Heinrich, Sämtliche Werke Bd. 4, hrsg. von Ernst Elster, Leipzig-
Wien o. J., S. 436 und Wagner, Tannhäuser, S. 67.
zeit von den mittleren und kleinen Theatern bevorzugt wurde. 
Damit wurde dem Vorwurf des Nationalistischen entgegen-
gewirkt und gezeigt, dass Wagner keineswegs nur deutsche 
Stoffe musikdramatisch gestaltete. Dabei konnte darauf ver-
wiesen werden, dass diese düstere Seefahrer-Ballade nach der 
Beschreibung eines angeblichen Theaterstückes Der fliegen-
de Holländer in der Erzählung Aus den Memoiren des Herrn 
Schnabelewopski des im Dritten Reich verbotenen Heinrich 
Heine gestaltet wurde.
Allein diese beiden Werke machten deutlich, dass differen-
zierte Überlegungen zum Wagner-Bild dringend geboten sind. 
(Zum Fliegenden Holländer sei angemerkt, dass er auf Grund 
seiner leichteren Aufführbarkeit das am häufigsten gespielte 
Werk Wagners in der Sowjetischen Besatzungszone und in der 
DDR zwischen 1947 und 1990 war. Er erlebte 85 Inszenie-
rungen an 36 verschiedenen Theatern.)
Nach dem Fliegenden Holländer führte die Wahl einer 
weiteren Oper Wagners geradezu zwangsläufig zur Liebes- 
tragödie Tristan und Isolde, deren Stoff auch im englischen und 
französischen Sagenkreis und Sprachbereich verwurzelt ist. 
Wieder war es die Oper Chemnitz, die unter Leitung Rudolf 
Kempes am 28. April 1947 dieses Werk als erstes ostdeutsches 
Theater aufführte, gefolgt von Leipzig unter Leitung von Paul 
Schmitz (1.  Juni 1947) und der im Berliner Admiralspalast 
spielenden Deutschen Staatsoper Berlin mit Wilhelm Furt-
wängler am Pult (3. Oktober 1947, nachdem dort vorher am 
29. Juli 1947 schnell noch Der fliegende Holländer inszeniert 
worden war). Damit war der Bann gebrochen. Das von den 
Nationalsozialisten geprägte Bild vom Nationalisten Wagner 
war weitgehend entkräftet. 
Erschließung weiterer Werke
Nun begannen Versuche, den Blickkreis auf Wagner und sein 
Werk zu erweitern. Auch da zeigte sich die Oper Chemnitz am 
wagemutigsten, und zwar mit einer Inszenierung der Walkü-
re unter Leitung Martin Egelkrauts am 11. September 1948. 
Diesmal gab es aber auch Widerspruch. Einer dem Werk und 
der Inszenierung zustimmenden Rezension der Volksstimme 
Chemnitz wurde ein nicht gezeichneter Artikel angehängt, 
in dem es heißt: »Wir haben an Heldenpathos und Schwer-
tergeklirr nicht den geringsten Bedarf. Das beste wäre, wenn 
die kriegerische Dame schweigend – ab durch die Mitte 
verschwände.«5 Versuche, zunächst Teile des Rings zu spielen, 
hörten trotz dieser kräftigen Worte nicht auf. Nur drei Mo-
nate später war das Werk in Weimar unter Leitung Hermann 
Abendroths in der Weimarhalle zu erleben. Die Walküre hin-
5 »Beginn der Spielzeit 1948/49«, in: Volksstimme Chemnitz vom 16. Septem-
ber 1948; siehe auch Werner P. Seiferth, Richard Wagner in der DDR. Versuch 
einer Bilanz (= Leipziger Beiträge zur Wagner-Forschung des Richard-Wag-
ner-Verbandes Leipzig e. V. 4), Beucha-Markkleeberg 2012, S. 35.
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terließ gewiss starke musikalische Eindrücke. Doch ihr tieferer 
Sinn ist nur innerhalb der zyklischen Aufführung des Rings zu 
erschließen.
Zurückhaltung waltete mehrere Jahre gegenüber Lohen-
grin. Der Aufruf König Heinrichs in der an die sächsischen und 
brabantischen Grafen und Edlen gerichteten Begrüßungsan-
sprache gebot nach der Kritik der Chemnitzer Volksstimme an 
der Walküre offensichtlich Vorsicht: »Herr Gott, bewahr uns 
vor der Ungarn Wut! [...] mit wildem Drohen rüstet sich der 
Feind [...] Nun ist es Zeit des Reiches Ehr’ zu wahren; ob Ost, 
ob West? Das gelte allen gleich! Was deutsches Land heißt, 
stelle Kampfesscharen, dann schmäht wohl niemand mehr das 
deutsche Reich.«6
Nachdem erkannt worden war, dass diese Worte des Kö-
nigs vor dem historischen Hintergrund der Handlung zu ver-
stehen sind und keine Aufforderung zu neuen kriegerischen 
Auseinandersetzungen bilden, war es erneut die Oper Chem-
nitz unter Leitung von Martin Egelkraut, die am 18. Februar 
1950 das Werk erstmals wieder in Ostdeutschland, nun schon 
in der am 7. Oktober 1949 gegründeten DDR, zu Bühnen-
leben erweckte. Auch in Lohengrin gestaltete Wagner eine er-
schütternde Liebestragödie. Doch diese vollzieht sich in un-
lösbarem Zusammenhang mit dem Kampf der Friesenfürstin 
Ortrud um den Besitz des Herzogtums Brabant, für den ge-
wissenlos jedes Mittel der Intrige, der Lüge und des Betrugs 
eingesetzt wird. Mit diesem Kampf um Besitz und Macht fand 
Wagner schon das Kernthema seines nach Lohengrin geschaf-
fenen Bühnenfestspiels Der Ring des Nibelungen. 
Merkwürdig zaghaft verhielt man sich gegenüber Wagners 
erster erfolgreich aufgeführter Oper Rienzi, obwohl das Rin-
gen des Volkstribunen Rienzi um einen »buono stato«, einen 
guten Staat, vor allem in den 1950er-Jahren eigentlich von 
besonderem Interesse hätte sein müssen. Nur Altenburg wag-
te am 27. August 1950 eine Inszenierung, die es auf elf Auf-
führungen brachte. Dann nahm Chemnitz am 20. Septem-
ber 1952 das Werk in den Spielplan des wieder aufgebauten 
Opernhauses auf, führte es aber nur sieben Mal auf. Wagners 
spätere kritische Haltung zu Rienzi wie die großen szenischen 
Ansprüche führten trotz der gegenüber dem Original stark 
verkürzten Aufführungsdauer wohl zu dieser Abstinenz, ob-
wohl die Musik weniger Ansprüche an den Hörer stellt als die 
weiteren Werke. 
Eine gewichtige Stellung in den Spielplänen in der ersten 
Hälfte der 1950er-Jahre erhielten Die Meistersinger von Nürn-
berg. Den Auftakt für eine große Inszenierungsreihe gab am 
19. Dezember 1948 die Deutsche Staatsoper mit Joseph Keil-
berth als Dirigenten in einer traditionellen Inszenierung des 
bis 1944 zum Bayreuther Stamm gehörenden Tenors Franz 
Völker. Bis zur Eröffnung des wieder aufgebauten Hauses 
»Unter den Linden« mit den Meistersingern am 4. September 
6 Richard Wagner, Lohengrin, Leipzig 1962, S. 34.
1955 unter Leitung Franz Konwitschnys in der behutsam der 
Tradition folgenden Regie des Intendanten Max Burghardt 
wurde die Inszenierung Völkers 55-mal gespielt. In 14 anderen 
Theatern erlebten die Meistersinger bis 1955 ebenfalls zahlrei-
che Aufführungen, voran Weimar mit 60.
Dem nationalistischen Missbrauch dieser Oper wurden 
Aufführungen im Sinne Wagners entgegengestellt. Inhalt und 
Geschehen der Oper regten zum Nachdenken über verschie-
dene Bestrebungen in der DDR an. Wagner schrieb den ersten 
Entwurf des Werkes 1845 im Streben nach der Vereinigung 
des in 39 Länder zersplitterten Deutschen Bundes und setz-
te hinter das Wort »Ende« die zwei Verszeilen »Zerging’ das 
heil’ge römische Reich in Dunst, uns bliebe doch die heil’ge 
deutsche Kunst.«7 Nach dem Scheitern der Revolution von 
1848/49 und ihrer Einigungsbestrebungen erhielt in der 
1860er-Jahren, in denen Wagner die Meistersinger komponier-
te, das Ringen um die deutsche Einheit neuen Auftrieb und 
so stand es außer Frage, Hans Sachs’ Ansprache mit nur eini-
gen umgestellten Worten von 1845 zu schließen, die der Chor 
des Volkes aufnimmt. Im inzwischen geteilten Deutschland 
drückte das Werk durchaus unterschiedlich geprägte Wünsche 
der Theaterbesucher aus, entsprach aber auch dem damaligen 
Bestreben der DDR-Staatsführung nach der Einheit Deutsch-
lands.
Nicht wenige Musiker und vor allem die Opernbesucher 
betrachteten und erlebten die Meistersinger ganz einfach als 
musikdramatisches Meisterwerk, so auch Franz Konwitschny, 
der Chefdirigent der Eröffnungsvorstellung der wieder aufge-
bauten »Lindenoper«. Auf die Frage, was ihn bewogen hat, die 
Wahl dieses Werkes zu bevorzugen, antwortete er für einen 
Artikel in der Leipziger Volkszeitung entwaffnend naiv: »Fanget 
an! – So ruft der Merker.« »Und so fangen wir an«, setzte Franz 
Konwitschny schelmisch schmunzelnd hinzu.8
Der ganze Ring in Dessau und Berlin
Noch ehe in der Deutschen Staatsoper Berlin 1957 unter 
Franz Konwitschnys Leitung erstmals nach 1945 das Bühnen-
festspiel Der Ring des Nibelungen in einer szenisch traditionel-
len Inszenierung Erich Wittes mit fantasievoll ausgeleuchteten 
farbenprächtigen Bühnenbildern Heinz Pfeiffenbergers zu 
erleben war, führte das Landestheater Dessau im wiederaufge-
bauten großen Theater das Werk 1954 auf. Vorher gab es im 
September/Oktober 1952 in Gera unter Leitung des auch Re-
gie führenden Dirigenten Albert Grünes schon einen Versuch 
7 SSD 11, S. 55.
8 Richard Wagner, Die Meistersinger von Nürnberg, Leipzig 1960, S. 71; Ge-
spräch des Autors mit Franz Konwitschny am Rande einer Pressekonferenz 
im September 1955 in Berlin. Der Artikel für die Leipziger Volkszeitung ist 
nicht erschienen.
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zu einer merkwürdigen, mit Siegfried jubilierend schließenden 
dreiteiligen Ring-Aufführung, ohne Götterdämmerung. 
In Dessau erkannte der rührige und theaterbesessene In-
tendant Willy Bodenstein angesichts der in Ostberlin, Dres-
den und Leipzig räumlich und technisch unzulänglichen Inte-
rimsspielstätten die Chance, die noch zu Lebzeiten des Kom-
ponisten entstandene Dessauer Wagner-Tradition mit neuem 
Geist zu beleben. Das Landestheater Dessau vermochte es 
nach der ersten vollständigen Ring-Inszenierung 1954 inner-
halb der 1953 zum 140. Geburtstag Wagners begründeten, bis 
1965 alljährlich veranstalteten Richard-Wagner-Festwochen 
mit einem großen Kraftaufwand bis zum 75. Todestag Wag-
ners im Jahr 1958 als einziges Theater in der DDR alle Werke 
des Dichterkomponisten von Rienzi bis Parsifal zu inszenieren 
und zeitweilig im Repertoire zu halten.
Willy Bodensteins Inszenierungen folgten der Tradition, 
die der Künstler als Sänger und Darsteller gut kannte. In den 
Jahren 1952/54 garantierte Erich Riede eine den Möglichkei-
ten des Theaters und seines Orchesters entsprechende über-
zeugende musikalische Gestaltung. Von 1954 bis seinem Tod 
1977 wirkte Heinz Röttger mit großem Einsatz und Können 
als Chefdirigent. Der von 1949 bis 1955 tätige Ausstattungs-
leiter Manfred Schröter gestaltete die Bühnenbilder in Des-
sau wie Bodenstein aus der Tradition heraus. Sein Nachfolger 
Wolf Hochheim (1955–1974) zeigte sich darauf bedacht, Ei-
genheiten der Bühnengestaltung der Bayreuther Festspiele der 
1950er- und 1960er-Jahre eigenwillig zu nutzen, ohne dass 
Willy Bodenstein seine Regiekonzeption änderte.
Hans Mayers Essay
Richard Wagners geistige Entwicklung 
Mit seiner Ring-Inszenierung von 1954 versuchte Willy Bo-
denstein eine künstlerische Antwort auf Hans Mayers 1953 
in der Zeitschrift Sinn und Form erschienenen Essay Richard 
Wagners geistige Entwicklung9 und eine Erweiterung des bis da-
hin neu entstandenen Wagner-Bildes. Hans Mayer als auch 
musikalisch hoch gebildeter Literaturwissenschaftler der Leip-
ziger Universität gab mit seinem Essay in der DDR und darü-
ber hinaus den entscheidenden Anstoß zu neuen Überlegun-
gen und Untersuchungen zu Wagners Entwicklung und Werk. 
Theodor Wiesengrund Adornos im amerikanischen Exil ge-
schriebener und 1952 in Westberlin und Frankfurt erschie-
nener Versuch über Wagner blieb dagegen in der DDR nahezu 
wirkungslos, weil er über den Handel nicht zugänglich war. 
In der Grundhaltung stimmen die Darlegungen Hans Mayers 
mit dem 1933 zum 50. Todestag Wagners vom sowjetischen 
Volksbildungskommissar Anatoli Lunatscharski geschriebe-
nen Essay »Der Weg Richard Wagners« überein. Lunatscharski 
9 Hans Mayer, »Richard Wagners geistige Entwicklung«, in: ders., Richard 
Wagner, hrsg. von Wolfgang Hofer, Frankfurt a. M. 1998, S. 20 f.
sah wie Mayer die Höhepunkte in Wagners Schaffen bis 1848. 
Doch er forderte zugleich, die späteren Werke differenziert zu 
betrachten und warnte vor einer schematischen Einteilung.10
Mayer stellte in seinem Essay die von Wagner selbst ausge-
hende, vom Bayreuther Kreis um Cosima Wagner aber einsei-
tig im Sinne der Philosophie Arthur Schopenhauers gedeute-
te Auffassung, die bis 1848 geschaffenen Werke seien nur als 
Vorstufe zu seinem weiteren Schaffen zu betrachten, in Frage. 
Er forderte eine Analyse der Gesamtentwicklung, die von an-
deren Prinzipen als den von Wagner selbst angewandten aus-
geht, und meinte: »Wir werden vermutlich zu einem umge-
kehrten Ergebnis kommen müssen und nachweisen können, 
dass die wirklichen Höhepunkte und fruchtbaren Prinzipien 
der Wagner-Kunst in jenen Jahren zu finden sind, die in der 
Revolution von 1848/49 gipfeln. Es ist kein Zufall, dass alle 
bis heute lebenskräftigen Werke des großen Musikdramatikers 
in jener Zeit vollendet oder wenigstens in den Grundzügen 
konzipiert wurden [...] Auch der Grundkern des Nibelungen-
Stoffes war mit der Niederschrift des Dramas ›Siegfrieds Tod‹ 
im Herbst 1848 gegeben. Sieht man also von dem Sonderfall 
des ›Tristan‹ ab, so sind alle bis heute unverändert lebendigen 
Wagner-Schöpfungen als Erzeugnisse dieser Jugendentwick-
lung zu betrachten.«11
Kritisch und als eine Abschwächung der antikapitalis-
tischen Grundhaltung sah Mayer den Tatbestand an, dass 
Brünnhildes Worte »Ihr Nibelungen, vernehmt mein Wort! 
Eure Knechtschaft künd’ ich auf«12 aus Siegfrieds Tod nicht 
in die Götterdämmerung übernommen wurden. Er war der 
Überzeugung, Wagner habe während der Arbeit am Nibe-
lungenring »Schopenhauers Kulturpessimismus in den geis-
tigen Gehalt der Ring-Konzeption einbezogen«,13 und kam 
abschließend zu der Meinung: »Die ›Götterdämmerung‹ als 
Gipfelpunkt der Tetralogie gedacht, bedeutet zweifellos einen 
künstlerischen Rückschritt.«14 Dieser Auffassung entspricht 
zudem die an anderer Stelle formulierte Ansicht: »Der Nibe-
lungenring besitzt in der Tat einen dreifachen Schluss, also 
keinen.«15
Bei allen tiefgründigen Überlegungen vermied es Hans 
Mayer, auf Wagners 1850 erstmals in der Neuen Zeitschrift für 
Musik und 1869 mit einem Vor- und einem Nachwort erwei-
terten, als Broschüre veröffentlichten Artikel Das Judentum in 
der Musik einzugehen. Als ich ihn während seines letzten Be-
suches in Leipzig nach den Gründen dafür fragte, sagte er, er 
habe das damals für nicht so wichtig gehalten. Doch von man-
10 Anatoli Lunatscharski, Musik und Revolution. Schriften zur Musik, hrsg. und 
aus dem Russischen übertragen von Guido Bimberg, Leipzig 1985, S. 244 ff.
11 Mayer, »Richard Wagners geistige Entwicklung«, S. 20 f.
12 SSD 2, S. 227.
13 Mayer, »Richard Wagners geistige Entwicklung«, S. 55.
14 Ebd., S. 65.
15 Ebd., S. 55.
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chem, was Cosima Wagner in ihrem inzwischen veröffentlich-
ten Tagebuch notiert hat, sei er erschüttert.16 
Insgesamt betrachtete Hans Mayer die Entwicklung Ri-
chard Wagners nach dem Kennenlernen der Philosophie Ar-
thur Schopenhauers kritisch: »aus einem subjektiv fortschritt-
lichen Künstler, der objektiv in vielen Gedanken allerdings be-
reits Elemente des Reaktionären aufgewiesen hatte, wird nun 
ein subjektiv wie objektiv reaktionärer, antihumanistischer 
Denker und Ästhetiker«.17 Im letzten Teil seines Essays formu-
lierte Mayer nochmals: »Im ganzen hat Richard Wagner in den 
letzten zwanzig Jahren seines Lebens den Weg fortschrittlicher 
Entwicklung verlassen.«18
Schopenhauer-Einflüsse im Ring ?
Von Hans Mayers Essay und der Forderung nach einer Ge-
samtanalyse ausgehend, begann ich 1953 eigene Untersuchun-
gen. Dabei kam ich bald zu der Einsicht, dass Wagner sich 
nach dem Ausbleiben der für Anfang der 1850er-Jahre erhoff-
ten Revolution zwar in einer weltanschaulichen Krise befand, 
seine in den 1840er- und frühen 1850er-Jahren gewonnenen 
Anschauungen nach der Lektüre von Arthur Schopenhauers 
Hauptwerk Die Welt als Wille und Vorstellung im Jahre 1854 
jedoch stärker fortwirkten, als Hans Mayer annahm. In einem 
Artikel zum 75. Todestag Richard Wagners konnte ich meine 
bis dahin ermittelten Ergebnisse in den Heften 2 und 3 der 
Monatszeitschrift Musik und Gesellschaft veröffentlichen.19 Die 
folgenden Darlegungen basieren auf diesem Artikel und da-
nach weitergeführten Untersuchungen.
Der Meinung, Götterdämmerung sei durch Einbeziehung 
des Schopenhauerschen Kulturpessimismus ein künstlerischer 
Rückschritt und habe einen dreifachen, also keinen Schluss, 
blieb zu widersprechen. Wagner wurde mit Schopenhauers 
Hauptwerk Die Welt als Wille und Vorstellung erst im Herbst 
1854 bekannt. Die Ring-Dichtung beendete er aber bereits 
Ende Dezember 1852, als er noch eine bald bevorstehende 
Revolution erwartete. Ein Vergleich des privaten Erstdrucks 
vom Februar 1853 und der gleichlautenden ersten öffentli-
chen Ausgabe von 1863 mit dem Text der Partitur erweist, 
dass Wagner während der Komposition keinerlei inhaltliche 
Veränderungen im Sinne Schopenhauers vorgenommen hat, 
sondern lediglich einige dramaturgische Straffungen und 
sprachliche, der Deklamation dienende Veränderungen des 
Textes. Diese beiden Drucke enthalten auch jene von Gedan-
ken Ludwig Feuerbachs durchdrungenen, aber nicht verton-
ten Schlussverse, die mit den Worten beginnen: »Ihr blühen-
16 Persönliches Gespräch im Gewandhaus Leipzig am 7. Juni 1993 nach einem 
(nicht erschienenen) Interview.
17 Mayer, »Richard Wagners geistige Entwicklung«, S. 52.
18 Ebd., S. 64.
19 Werner Wolf, »Richard Wagner in seiner Zeit«, in: Musik und Gesellschaft 8 
(1958), S. 7 ff. und S. 21 ff.
den Lebens bleibend Geschlecht; was ich nun melde, merket 
es wohl!« und mit den Versen schließen »Verging wie Hauch 
der Götter Geschlecht, lass’ ohne Walter die Welt ich zurück: 
meines heiligsten Wissens Hort weis’ ich der Welt nun zu. – 
Nicht Gut, nicht Gold, noch göttliche Pracht, nicht Haus, 
nicht Hof, noch herrischer Prunk: nicht trüber Verträge trü-
gender Bund, nicht heuchelnder Sitte hartes Gesetz: selig in 
Lust und Leid läßt – die Liebe nur sein. –«20
Wagner nahm diese Verse auch in den Band 6 seiner Ge-
sammelten Schriften und Dichtungen auf und bemerkte dazu, 
er habe sie nicht vertont, weil sie »in sentenziösem Sinne die 
musikalische Wirkung des Dramas im voraus zu ersetzen ver-
sucht« hätten.21 Auf Wunsch Ludwigs II. fertigte Wagner wäh-
rend der Festspiele 1876 zu den letzten Verszeilen »Verging 
wie Hauch der Götter Geschlecht« noch eine Klavierskizze22 
an, nahm diese aber nicht in die Partitur auf. In ihr wird der 
Text deklamiert und zu den letzten Worten »Selig in Lust und 
Leid läßt – die Liebe nur sein« das Liebesmotiv gesungen, 
das erstmals im dritten Aufzug der Walküre mit Sieglindes an 
Brünnhilde gerichteten Worten »O hehrstes Wunder, Herrli-
che Maid! Dir Treuen dank’ ich heiligen Trost«23 erklingt und 
die Götterdämmerung beschließt.
Doch fügte Wagner eine stark von Schopenhauer be- 
einflusste, aber ebenfalls nicht vertonte Strophe hinzu. Diese 
1856 in der Nachbarschaft der Prosaskizze zu einem buddhisti- 
schen Drama Die Sieger gedichteten Verszeilen sind tatsächlich 
von Schopenhauers Geist durchdrungen und enden mit den 
Worten: »Trauernder Liebe tiefstes Leiden schloss die Augen 
mir auf: enden sah ich die Welt. –« Dazu bemerkte Wagner: 
»Dass diese Strophen, weil ihr Sinn in der Wirkung des mu-
sikalisch ertönenden Dramas bereits mit höchster Bestimmt-
heit ausgesprochen wird, bei der lebendigen Ausführung 
hinwegzufallen hatten, durfte schließlich dem Musiker nicht 
entgehen.«24
Dieser Bemerkung Wagners stehen die Szenenangaben 
des Erstdrucks von 1853 und der Partitur der Götterdämme-
rung und die 1874 vollendete Vertonung eindeutig entgegen. 
Brünnhilde verbindet in ihrem Abschiedsgesang mit dem rei-
nigenden Feuer das erlösende Liebesmotiv. Emphatisch into-
niert es das Orchester zu Brünnhildes letzten Worten »Sieg-
fried! Siegfried! Sieh’! Selig grüßt dich dein Weib!« Dann steigt 
»prasselnd der Brand hoch auf«.25 Im folgenden Abschnitt 
halten die Rheintöchter, die den nach dem Ring greifenden 
Hagen in die Tiefe gezogen haben, zu ihrer im Orchester er-
klingenden Motivik jubelnd den Goldring in die Höhe. Schon 
dazu erklingt wieder das Liebesmotiv. Ein letztes Mal bäumt 
sich das Walhall-Motiv mit aller Kraft auf, aber harmonisch 
20 SSD 6, S. 254 f.
21 Ebd., S. 255.
22 BW Ludwig, Bd. 3, nach S. 88.
23 Richard Wagner, Der Ring des Nibelungen, Leipzig 1960, S. 206.
24 SSD 6, S. 255 f.
25 Wagner, Der Ring des Nibelungen, S. 251.
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zunehmend verzerrt und zusammenbrechend, wird von Albe-
richs Fluch-Motiv und vom Motiv der Götterdämmerung ver-
drängt. Dann erklingt, das Werk beschließend, das befreiende 
Liebesmotiv.
Die Szenenbeschreibung dazu lautet: »Aus den Trümmern 
der zusammengestürzten Halle sehen die Männer und Frauen, 
in höchster Ergriffenheit, dem wachsenden Feuerschein am 
Himmel zu. Als dieser endlich in lichtester Helligkeit leuchtet, 
erblickt man darin den Saal Walhalls, in welchem die Götter 
und Helden, ganz nach der Schilderung Waltrautes im ersten 
Aufzug, versammelt sitzen. Helle Flammen scheinen in dem 
Saale der Götter aufzuschlagen. Als die Götter von den Flam-
men gänzlich verhüllt sind, fällt der Vorhang.«26 Diese musi-
kalische, textliche und szenische Aussage bildet einen eindeu-
tigen Schluss: Die Herrschaft der Götter, des Goldes endet, 
nicht die Welt, wie die nachgedichteten, aber nicht vertonten 
Strophen im Geist Schopenhauers ausdrücken. Die Schluss-
folgerungen aus dem Geschehen im Ring zu ziehen, bleibt den 
Theaterbesuchern überlassen.
Verstärkter Antikapitalismus
Dieser aus den Erfahrungen und Ergebnissen der Revolution 
von 1848/49 geformte Schluss erweist sich radikaler antikapi-
talistisch als jener von 1848. Nach dem Scheitern der Revolu-
tion von 1848/49 fand Wagner im Schweizer Exil zu der Mei-
nung, dass die bestehende Gesellschaft nicht durch Forderun-
gen nach Reformen zu verändern ist, sondern durch eine neue 
Revolution umgestaltet werden muss. Die Aufkündigung der 
Knechtschaft durch Brünnhilde in der im Herbst 1848 ausge-
arbeiteten Fassung von Siegfrieds Tod hielt er für ungenügend. 
Wotan, der die im Ring dargestellten Katastrophen weitgehend 
selbst verschuldete, aber nach den Vorstellungen von 1848 sei-
ne Lehren daraus ziehen sollte, ist 1852 für Wagner als weiter 
herrschender herrlicher Allvater nicht mehr denkbar. Auch 
für Alberich (dessen Verbleib 1852 merkwürdigerweise offen 
bleibt), zu dem Brünnhilde 1848 sagt, »frei sei er, wie ihr«,27 
kann es keinen Freispruch geben. Im Unterschied zur Version 
von 1848 verflucht Alberich in der endgültigen Fassung nicht 
nur den ihm von Wotan entrissenen Ring, sondern, um ihn 
schmieden zu können, auch die Liebe. So lastet ein doppel-
ter Fluch auf dem Ring. Im Zwiegespräch mit Brünnhilde im 
zweiten Aufzug der Walküre klagt Wotan: »Ich berührte Albe-
richs Ring, – gierig hielt ich das Gold! Der Fluch, den ich floh, 
nicht flieht er nun mich: – Was ich liebe, muß ich verlassen, 
morden, wen je ich minne, trügend verraten, wer mir traut!«28 
Wotan erkennt seine Schuld, und so wünscht er nur noch das 
Ende, sein Ende.
26 Ebd., S. 452.
27 SSD 2, S. 227.
28 Wagner, Der Ring des Nibelungen, S. 175.
Sein antikapitalistisches Streben bekräftigte Wagner auch 
in Schriften und Briefen seiner letzten Lebensjahre, vor allem 
aber in den ersten Exiljahren in der Schweiz. Im Brief vom 
23.  August 1856 an den als Teilnehmer am Dresdner Mai-
Aufstand von 1849 im Zuchthaus Waldheim noch immer ge-
fangen gehaltenen Freund August Röckel schrieb er über seine 
ursprünglichen Absichten mit dem Ring, er glaubte sich »deut-
lich auszudrücken in der Darstellung des ganzen Nibelungen-
Mythos, mit der Aufdeckung des ersten Unrechtes, aus dem 
eine ganze Welt des Unrechtes entsteht, die deshalb zu Grunde 
geht, um – uns eine Lehre zu geben, wie wir das Unrecht er-
kennen, seine Wurzel ausrotten und eine rechtliche Welt an 
ihrer Stelle gründen sollen.«29
Wagner verband, als er 1851/52 die Ring-Dichtung ausar-
beitete, die Aufführungsmöglichkeit des Werkes mit der Hoff-
nung auf eine neue Revolution und schrieb am 12. November 
1851 an den Dresdener Freund Theodor Uhlig nach der Dar-
legung der Konzeption des nunmehr vierteiligen Werkes: »An 
eine Aufführung kann ich erst nach der Revolution denken, 
erst die Revolution kann mir die Künstler und die Zuhörer 
zuführen. Die nächste Revolution muß nothwendig unsrer 
ganzen theaterwirthschaft das Ende bringen, sie müssen und 
werden alle zusammenbrechen, dies ist unausbleiblich. Aus 
den trümmern rufe ich mir dann zusammen, was ich brauche; 
ich werde, was ich bedarf, dann finden. Am Rheine schlage 
ich dann ein theater auf, und lade zu einem großen dramati-
schen feste ein; nach einem jahre vorbereitung führe ich dann 
im laufe von vier tagen mein ganzes werk auf: mit ihm gebe 
ich den menschen der Revolution die bedeutung dieser Revo-
lution, nach ihrem edelsten sinne, zu erkennen. Dieses publi-
kum wird mich verstehen; das jetzige kann es nicht.«30 Diese 
Sätze wurden in der Erstveröffentlichung der Ausgabe Richard 
Wagner’s Briefe an Theodor Uhlig, Wilhelm Fischer, Ferdinand 
Heine wohl auf Cosima Wagners Wunsch nicht gedruckt. 
Da steht stattdessen: »An eine Aufführung kann ich erst un-
ter ganz anderen Umständen denken. Am Rheine schlage ich 
dann ein Theater auf, und lade zu einem großen dramatischen 
Feste ein; nach einem Jahre Vorbereitung führe ich dann im 
Laufe von vier Tagen mein ganzes Werk auf.«31 Bis Wagners 
Anliegen als überzeugendes theatralisches und musikalisches 
Ereignis zu erleben war, nämlich in der Inszenierung von Joa-
chim Herz in der Oper Leipzig in den Jahren 1973 –1978, ver-
gingen hundert Jahre seit den ersten Bayreuther Festspielen, 
mit denen Wagner selbst ja nicht zufrieden war. Noch nie war 
die Gier nach dem weltbeherrschenden Ring so zwingend in 
einem denkbar vielgestaltigen Geschehen dargestellt worden.
Vor allem die in anderen Aufführungen oft langatmig wir-
kenden Dialogszenen wurden mit bisher kaum erreichter Le-
29 SBr 8, S. 153.
30 SBr 4, S. 176.
31 Richard Wagner, Briefe an Theodor Uhlig, Wilhelm Fischer, Ferdinand Heine, 
Leipzig 1888, S. 120.
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bendigkeit gespielt und gesungen. Ein Kabinettstück schein-
heiliger betrügerischer Manipulation, das in dem Ratschlag 
gipfelt »Was ein Dieb stahl, das stiehlst du dem Dieb, ward 
leichter ein Eigen erlangt«,32 bot Günter Kurth als Loge. Auch 
die anderen großen Dialogszenen zwischen Wotan (Rainer 
Lüdeke) und Fricka (Renate Härtel), Wotan und Brünnhilde 
(Sigrid Kehl), Siegfried (Jon Weaving) und Mime (Guntfried 
Speck), Wotan und Alberich (Karel Berman) bewegten die 
Theaterbesucher unwillkürlich und erwiesen sich in der Perso-
nenführung dem Bayreuther Jubiläumsring überlegen.
Schopenhauers kritische Weltsicht
und sein Pessimismus
Nach der 1854 erfolgten Lektüre von Arthur Schopenhauers 
Hauptwerk Die Welt als Wille und Vorstellung verstand Wag-
ner Wotans Worte »auf geb’ ich mein Werk; nur eines will ich 
noch: das Ende – das Ende!«33 als Verneinung des Willens zum 
Leben. Dieser veränderten Auffassung entspricht auch die 
weitere Darstellung im zitierten Brief an August Röckel vom 
23. August 1856, wenn er schreibt, »anstatt einer Phase der 
Weltentwicklung, das Wesen der Welt selbst, in allen seinen 
nur erdenklichen Phasen erschaut und in seiner Nichtigkeit 
erkannt« zu haben.34
Wagner betrachtete von nun an wie Schopenhauer den 
blind wirkenden Willen als das Wesen der Welt, das zu Leid, 
Elend, Schmerz, zu unentwegten Grausamkeiten und Katas-
trophen führt. Aber er blieb, wie noch darzulegen sein wird, 
nicht bei der Verneinung des Willens zum Leben. Doch er 
betrachtete Schopenhauers kritische Weltsicht als eine Bestä-
tigung seiner vor der Bekanntschaft mit dieser Philosophie im 
Ring dargestellten, zu immer neuen Katastrophen führenden 
Gier nach Macht und Besitz.
Das gilt speziell auch für Schopenhauers Ausführungen 
zum Unrecht und zum Besitz. Die handgreiflichste Form des 
Unrechts sah der Philosoph im Kannibalismus und nächst die-
sem im Mord. Aber auch »die absichtliche Verstümmelung, 
oder bloße Verletzung des fremden Leibes [...], ja jeder Schlag« 
sei dem Wesen nach mit dem Morde gleichartig. Im Weiteren 
heißt es: »Ferner stellt das Unrecht sich dar in der Unterjo-
chung des anderen Individuums, im Zwange desselben zur 
Sklaverei; endlich im Angriff des fremden Eigentums.« Zum 
Eigentum schreibt Schopenhauer: »Eigentum, welches ohne 
Unrecht dem Menschen nicht genommen wird, kann, unsrer 
Erklärung des Unrechts zu folge, nur dasjenige seyn, welches 
durch seine Kräfte bearbeitet wird.«35
32 Wagner, Der Ring des Nibelungen, S. 78.
33 Ebd., S. 175.
34 SBr 8, S. 153.
35 Arthur Schopenhauer, Werke, Bd. 1, hrsg. von Eduard Grisebach, München 
1911, S. 396.
In dieser Definition des Eigentums fand Wagner eine, 
wenn auch verklausulierte Bestätigung von Joseph-Pierre 
Proudhons in der Schrift Was ist Eigentum? gezogener Schluss-
folgerung »Eigentum ist Diebstahl«.36 In dichterischer Aus-
formung dieser Erkenntnis rät Loge im Rheingold auf Wotans 
Frage, wie der von Alberich geschmiedete Ring zu erlangen ist: 
»Durch Raub! Was ein Dieb stahl, stiehlst du dem Dieb: ward 
leichter ein Eigen erlangt?«37
Schopenhauers Erklärungen erschienen Wagner nach sei-
nen seitherigen Erfahrungen überzeugender und tiefgründiger 
als der Feuerbachsche Begriff des Egoismus. Schon 23 Jahre 
vor Erscheinen von Ludwig Feuerbachs wichtigem Werk Das 
Wesen des Christentums ging Schopenhauer in Die Welt als 
Wille und Vorstellung von der grundsätzlichen Ablehnung der 
spekulativen Theologie aus und ließ dem Gottesbegriff keinen 
Raum. In der 1844 erschienenen zweiten Auflage fand Scho-
penhauer zur Auseinandersetzung mit dem »Gerede vom Ab-
solutum« eine Materie-Definition, die vom jungen Karl Marx 
stammen könnte: »Wollen die Herren absolut ein Absolutum 
haben; so will ich ihnen eines in die Hand geben, welches allen 
Anforderungen an ein Solches viel besser genügt, als ihre erfa-
selten Nebengestalten; Es ist die Materie: Sie ist unentstanden 
und unvergänglich, also wirklich unabhängig und quod per 
se est et per se concipitur: aus ihrem Schooß geht alles hervor 
und alles in ihn zurück; was kann man von einem Absolutum 
weiter verlangen?«38 Schopenhauer bekräftigte also Wagners 
von Feuerbach übernommene atheistische Weltsicht.
Zudem war Wagner vom hohen Stellenwert beeindruckt, 
den Schopenhauer der Musik zuordnete. Es heißt da: »Die 
Musik ist also keineswegs, gleich den anderen Künsten, das 
Abbild der Ideen; sondern Abbild des Willens selbst, dessen 
Objektivität auch die Ideen sind: deshalb ist die Wirkung der 
Musik so sehr viel mächtiger und eindringlicher, als die der 
anderen Künste: denn diese reden nur vom Schatten, sie aber 
vom Wesen.«39
Von der Verneinung
zur Beruhigung des Willens
Entgegen seiner kritischen Sicht zur Götterdämmerung be-
trachtet Hans Mayer in seinem Essay Tristan und Isolde als ei-
nen Sonderfall: »Es gelingt der Musik einfach nicht, auch nicht 
der Musik Richard Wagners, das Lebensfeindliche, das Nicht-
mehrseinwollen auszudrücken. Wagners Tristan-Musik ist ein 
gewaltiges Zeugnis der Lebensbejahung, des Lebenswillens, 
36 Joseph-Pierre Proudhon, Was ist Eigentum. Erste Denkschrift. Untersuchungen 
über den Ursprung und die Grundlagen des Rechts und der Herrschaft, 
1840, siehe Kapitel 1 und 4, <http://static.twoday.net/sentenzen/files/ 
proudhon.htm>, 18.1.2013.
37 Wagner, Der Ring des Nibelungen, S. 78.
38 Schopenhauer, Werke, Bd. 1, S. 602.
39 Schopenhauer, Werke, Bd. 2, S. 211.
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der Liebesleidenschaft. Außerdem ein Sieg kompositorischer 
Meisterschaft über alle Theorien vom Fragmentcharakter der 
Kunst.«40 Der fraglos lebensbejahende Charakter der Tristan-
Musik resultiert aus wesentlichen Veränderungen im Denken 
Wagners, die sich zwischen 1854 und 1857/59 vollzogen.
Auch heute noch werden, wenn man einen Bruch Wag-
ners mit seinen früheren Auffassungen belegen will, als Beweis 
einzelne, fraglos gewichtige, doch aus dem Zusammenhang 
gelöste Äußerungen aus dem Brief an Franz Liszt vom De-
zember 1854 zitiert, den Wagner nach der ersten gründlichen 
Schopenhauer-Lektüre in für ihn ziemlich aussichtslos gewor-
dener persönlicher Lage und dem Verfliegen aller illusionären 
Hoffnungen auf eine neue Revolution schrieb. Er bezeichnete 
das übrigens vom befreundeten revolutionären Schriftsteller 
Georg Herwegh vermittelte Werk als in seine Einsamkeit ge-
kommenes Himmelsgeschenk und schrieb: »Sein Hauptge-
danke, die endliche Verneinung des Willens zum Leben, ist 
von furchtbarem Ernste, aber einzig erlösend [...] Wenn ich auf 
die Stürme meines Herzens, den furchtbaren Krampf mit dem 
es sich – wider Willen – an die Lebenshoffnung anklammerte, 
zurückdenke, ja wenn sie noch jetzt oft zum Orkan anschwel-
len – so habe ich dagegen doch nun ein Quietiv gefunden, das 
mir endlich in wachen Nächten einzig zu Schlaf verhilft; es ist 
die herzliche und innige Sehnsucht nach dem Tod: vollstän-
dige Bewusstlosigkeit, glückliches Nichtsein, Verschwinden 
aller Träume – einzigste, endliche Erlösung!« Im gleichen Brief 
heißt es aber im übernächsten Absatz: »Dem schönsten meiner 
Lebensträume, dem jungen Siegfried zu lieb, muss ich wohl 
schon noch die Nibelungenstücke fertig machen [...] 1858, 
im zehnten Jahr meiner Hegira kann ich’s dann aufführen – 
wenn’s sein soll.« Doch nicht genug. Im gleichen Absatz dieses 
Briefes fährt er fort: »Da ich nun aber doch im Leben nie das 
eigentliche Glück der Liebe genossen habe, so will ich diesem 
schönsten aller Träume noch ein Denkmal setzen, in dem von 
Anfang bis zum Ende diese Liebe sich einmal so recht sättigen 
soll: ich habe im Kopfe einen Tristan und Isolde entworfen, 
die einfachste, aber vollblutigste musikalische Conception: 
mit der ,schwarzen Flagge‹, die am Ende weht, will ich mich 
dann zudecken um – zu sterben. –«41 Dieser Brief darf als eines 
der charakteristischsten, wenn nicht als das charakteristischs-
te Beispiel für Wagners oft zerklüftetes Denken betrachtet 
werden und macht deutlich, dass vom Dichterkomponisten 
schwerlich ein harmonisches Bild zu skizzieren ist.
Nach der Vollendung des Tristan dachte Wagner keines-
wegs ans Sterben. In das nach Verlassen seines Züricher Asyls 
vom 17. August 1858 bis 4. April 1859 für Mathilde Wesen-
donck geführte Tagebuch schrieb er am 1. Dezember 1858: 
»Ich habe in der letzten Zeit langsam einmal wieder Freund 
Schopenhauers Hauptwerk durchgelesen, und diesmal hat er 
mich außerordentlich zur Erweiterung und – in Einzelnem – 
40 Mayer, Richard Wagners geistige Entwicklung, S. 66.
41 SBr 6, S. 298 f.
sogar zur Berichtigung seines Systems angeregt [...] Es handelt 
sich nämlich darum, den von keinem Philosophen, nament-
lich auch von Sch. nicht erkannten Heilsweg zur vollkomme-
nen Beruhigung des Willens durch die Liebe, und zwar nicht 
einer abstracten Menschenliebe, sondern der wirklich, aus 
dem Grunde der Geschlechtsliebe, d. h. der Neigung zwischen 
Mann und Weib keimenden Liebe, nachzuweisen.«42 Diese 
Auffassung steht in absolutem Gegensatz zu Schopenhauers 
Auffassung von der Geschlechtsliebe. Dabei ist unwesentlich, 
ob das eine irreale Fantasie ist. Wagner überwand mit dieser 
Vorstellung seine lebensverneinenden Tendenzen, schob den 
im Brief an Liszt betonten Hauptgedanken Schopenhauers bei 
Seite.
Im Brief an Mathilde Wesendonck vom 10.  April 1859 
teilte Wagner nach Beginn der Komposition zum dritten Auf-
zug des Tristan mit: »Sehr griff mich noch der zweite Akt an. 
Das höchste Lebensfeuer loderte in ihm mit so unsäglicher 
Gluth hell auf, dass es mich fast unmittelbar brannte.«43
Nach Erhalt der Korrekturen zum dritten Aufzug des Tris-
tan heißt es im Brief an Mathilde Wesendonck vom 11. No-
vember 1859: »Wie mich der Blick in diese letzte vollendete 
Arbeit belebte, stärkte, erfüllte und – begeisterte, das mögen 
Sie mit mir fühlen. Diese Freude kann doch kaum ein Vater 
beim Anblick seines Kindes empfinden! Durch einen Strom 
von Thränen – warum diese Schwäche leugnen? – rief es mir 
zu: nein! Du sollst noch nicht enden; Du musst noch vollen-
den! Wer soeben erst noch so etwas schuf, der ist noch voll 
zum Ueberströmen! – Und so sei es denn! –«44
»Den Wahn fein lenken,
ein edler Werk zu tun«
Mit seinen Meistersingern ging Wagner in der Berichtigung des 
Schopenhauerschen Systems im Wahn-Monolog des Sachs 
noch einen für ihn wichtigen Schritt weiter. Sein Sachs fragt, 
»warum gar bis aufs Blut die Leut’ sich quälen und schinden in 
unnütz toller Wut?« und konstatiert »’s ist halt der alte Wahn, 
ohn’ den nichts mag geschehen«. Das Wort Wahn aber steht 
für Schopenhauers Begriff vom blind wirkenden Willen. Nach 
dem Betrachten des alltäglichen Lebens und der auf der Büh-
ne dargestellten Prügelei in Nürnbergs Gassen kommt Sachs 
zu dem Schluss »Jetzt schaun wir, wie Hans Sachs es macht, 
dass er den Wahn fein lenken kann ein edler Werk zu tun: 
denn lässt er uns nicht ruhn, selbst hier in Nürenberg, so sei’s 
um solche Werk’, die selten vor gemeinen Dingen und nicht 
ohn’ ein’gen Wahn gelungen.«45 Damit korrigiert Wagner die 
42 Richard Wagner an Mathilde Wesendonk. Tagebuchblätter und Briefe, Leipzig 
1908, S. 79.
43 SBr 11, S. 32.
44 Ebd., S. 358.
45 Wagner, Die Meistersinger von Nürnberg, Leipzig 1960, S. 135 ff.
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von Schopenhauer aus denkbar kritischen Betrachtungen des 
Lebens abgeleitete Forderung der Verneinung des Willens zum 
Leben noch entschiedener als im Tagebuch für Mathilde We-
sendonck. Mit Lenkung des Willens »ein edler Werk zu tun« 
meint Wagner sehr wohl die in Schriften früherer und auch 
jener Zeit erstrebte Errichtung einer menschlichen Ordnung 
freier, gleichberechtigter Bürger, in der die Menschen mitein-
ander und füreinander leben und arbeiten. Mit der Festwiese 
schuf Wagner ein Bild, wie er sich eine im Volk wurzelnde 
Kunst und ein Festspiel vorstellte. Alles aber stellte er in den 
großen Zusammenhang der Bestrebungen zur Gründung ei-
nes einigen deutschen Reiches. Der Chor »Wach auf, es na-
het gen den Tag«46 steht als Wach-Ruf für die erwünschte 
Reichsgründung. Der Text dieses Chores bildet den Anfang 
von Hans Sachs’ Gedicht Die Wittenbergisch Nachtigall,47 das 
bereits 1523, also sechs Jahre nach Luthers Thesen, gedruckt 
wurde und Luthers Reformation feiert. Er steht für den huma-
nistischen Geist, der das zu gründende deutsche Reich prägen 
sollte.
Wagner in München und im Kaiserreich
Die während der Arbeit am Tristan und den Meistersingern 
gewonnenen Einsichten bildeten für Wagner eine wichtige 
Voraussetzung, um den Ring vollenden und den Parsifal schaf-
fen zu können. Dazu kam die finanzielle Sicherung durch den 
kunstsinnigen König Ludwig II. von Bayern. Das Schaffen in 
den letzten beiden Lebensjahrzehnten Wagners vollzog sich 
dennoch nicht in ruhigen Bahnen. Wagners kritische Sicht 
auf die von der Geldherrschaft geprägte gesellschaftliche Ent-
wicklung weckte immer wieder Empörung. Der ungebroche-
ne Drang zu gesellschaftlichen Veränderungen, zu einer ge-
rechten sozialen Ordnung gleichberechtigter Bürger führte in 
München zu großen Turbulenzen und Konflikten.
Auch im Kaiserreich versuchte Wagner – wiederum vergeb-
lich – im Gespräch als Gast einer privaten Abendgesellschaft wie 
mit Briefen und Artikeln den Reichskanzler Otto von Bismarck 
für die Entwicklung des Reiches zu sozialer Gerechtigkeit und 
zur Förderung der Künste zu gewinnen. Wie schon 1867/68 
in der Artikelserie Deutsche Kunst und deutsche Politik betrach-
tete Wagner die gesellschaftliche Entwicklung in Deutschland 
bald auch nach der Reichsgründung in seinen letzten Schriften 
und Artikeln denkbar kritisch. In meiner 1978 im ersten Band 
Gestalten der Bismarckzeit erschienenen Studie Vom Schweizer 
Exil nach Bayreuth wird diese Entwicklung Wagners in die-
46 Ebd., S. 168.
47 Hans Sachs, Werke in 2 Bänden, Bd. 1, hrsg. von Karl Martin Schiller, S. 123.
ser Zeit mit wesentlichen Ausschnitten aus Wagners Schriften 
und Briefen ausführlicher dargestellt.48 
Trotz dieser für die DDR neuen Einsichten wahrten im 
Unterschied zu Ehrungen für Johann Sebastian Bach, Georg 
Friedrich Händel und Ludwig van Beethoven die Führung der 
SED und die Regierung der DDR gegenüber Richard Wag-
ner Distanz. Der ranghöchste Vertreter, der beim Festakt zum 
100. Todestag Wagners 1983 innerhalb der Richard-Wagner-
Tage der DDR in Leipzig sprach, war der für Theater und 
Musik zuständige stellvertretende Minister für Kultur, Martin 
Meyer, mit einer klug abwägenden, die Verdienste Wagners 
würdigenden und Probleme nicht ausschließenden Rede.
Je näher man Wagner kommt, umso komplizierter wird 
es, seine Erscheinung und sein Wirken in ein Bild zu fassen. 
Er wird von seinem nach Menschlichkeit, Gerechtigkeit und 
künstlerischer Vollkommenheit drängenden Geist bestimmt, 
der immer wieder auch Selbstzweifel und Konflikte herauf-
beschwor. Es mussten 50 Jahre seit Wagners Tod vergehen, 
bevor Thomas Mann als Quintessenz seiner großen Rede 
zum 50.  Todestag des Dichterkomponisten die folgenden, 
heute noch gültigen Worte fand: »Es sind reaktionäre Züge in 
Wagners Erscheinung, Züge von Rückwärtsgewandtheit und 
dunklem Vergangenheitskult; man könnte die Vorliebe fürs 
Mystische und Mythisch-Ursagenhafte, den protestantischen 
Nationalismus der ›Meistersinger‹ sowohl als das Katholisie-
ren im ›Parsifal‹, die Neigung zum Mittelalter, Ritter- und 
Fürstenwesen, zu Wundern und Glaubensinbrunst in diesem 
Sinne deuten. Und doch verbietet jedes Gefühl für die eigent-
liche und wahre Natur dieses durch und durch auf Neuerung, 
Änderung, Befreiung gestellten Künstlertums aufs strikteste, 
seine Sprache und Ausdrucksweise wörtlich zu nehmen und 
nicht als das, was sie ist; ein Künstleridiom eben sehr unei-
gentlicher Art, mit dem auf Schritt und Tritt ganz anderes, 
vollkommen Revolutionäres gemeint ist. Diesen bei aller see-
lischen Schwere und Todesverbundenheit lebengeladenen und 
stürmisch-progressiven Schöpfergeist, den Verherrlicher des 
aus freiester Liebe geborenen Weltzertrümmerers; diesen ver-
wegenen musikalischen Neuerer, der im ›Tristan‹ mit einem 
Fuß schon auf atonalem Boden steht und dessengleichen man 
heute ganz sicher einen Kulturbolschewisten nennen würde; 
diesen Mann des Volkes, der Macht, Geld, Gewalt und Krieg 
sein Leben lang innig verneint hat und sein Festtheater, was 
auch die Epoche daraus gemacht haben möge, einer klassenlo-
sen Gemeinschaft zu errichten gedachte; ihn kann kein Geist 
des frommen oder brutalen Zurück – es darf ihn jeder zukünf-
tig gerichtete Wille für sich in Anspruch nehmen.«49
48 Werner Wolf, »Vom Schweizer Exil nach Bayreuth«, in: Gestalten der Bis-
marckzeit, Bd. 1, hrsg. von Gustav Seeber, Berlin 1978, S. 126 ff.
49 Thomas Mann, Gesammelte Werke, Bd. 10, Berlin 1955, S. 408 f.
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Widerstrebende Musikwissenschaft, radikale Philosophie
und die Rettung eines belasteten Vermächtnisses
John Deathridge
Dieter Borchmeyer wies vor einiger Zeit darauf hin, dass der 
bedeutende Musikwissenschaftler Thrasybulos Georgiades, 
der in den 1960er-Jahren als einflussreicher Ordinarius an 
der Universität München wirkte, Richard Wagner zu einem 
ungeeigneten Forschungsobjekt deklarierte und sich erfolg-
reich gegen die Umsetzung eines Antrages für eine kritische 
Gesamtausgabe seiner Werke durch die Bayerische Akade-
mie der Wissenschaften einsetzte.1 Auch Philosophen zeig-
ten sich gegenüber Wagner derart skeptisch oder unwissend 
(und oftmals beides), dass bei wissenschaftlicher Beschäf-
tigung mit Friedrich Nietzsche, der zweifellos zu den ganz 
bedeutenden Philosophen zählt, die wichtige Rolle, welche 
Wagner in seinem Leben einnahm, lange entweder ver-
schwiegen oder geflissentlich an den Rand gedrängt wurde. 
Laut Borchmeyer – der gewöhnlich den Nutzen allzu streng 
konzipierter disziplinärer Grenzen durchaus in Frage stellt – 
führt die Wagner-Forschung für Germanisten schon lange 
ein extraterritoriales Dasein: Die Leser philologischer Fach-
zeitschriften hatten an Wagner noch nie Interesse, während 
diejenigen, die sich für Wagner interessieren, ohnehin nie zu 
ihren Abonnenten zählten. Einen Wagner-Artikel in einer 
germanistischen Fachpublikation bezeichnet Borchmeyer als 
»ein Begräbnis erster Klasse«.2
Seither hat sich nicht viel verändert. Borchmeyer bahnt 
sich mit der forensischen Genauigkeit eines Richters am 
Obersten Gericht seinen Weg durch die beschämende Land-
schaft der deutschen Wagner-Forschung. Ein Berufungsge-
richt würde nicht alle seine Urteile aufrechterhalten, insbe-
sondere nicht seine generell geringschätzige Behandlung von 
Wissenschaftlern, deren Schriften zwischen Wagners Rassis-
mus und seinen Werken eine Verbindung herzustellen wa-
gen. Doch seine Sichtweise, dass die Neigung akademischer 
Kreise, sich primär auf die eigene Gruppe zu beziehen, un-
wissentlich dazu beigetragen habe, in der Wagner-Forschung 
1 Dieter Borchmeyer, »Wagner-Literatur – eine deutsche Misere. Neue An-
sichten zum ›Fall Wagner‹«, in: Internationales Archiv für Sozialgeschichte 
der deutschen Literatur, 3. Sonderheft (1993), S. 6. Der Aufgabe nahm sich 
letztendlich die Bayerische Akademie der Schönen Künste an.
2 Ebd., S. 14.
Problemfelder auszublenden, die Forscher normalerweise 
aufgreifen müssten, ist und bleibt absolut gerechtfertigt.
Das Hauptproblem liegt dabei nicht in einer verzöger-
ten Veröffentlichung von neuen oder unbekannten Quellen. 
Viele sind bereits im Dokumententeil und in den Kritischen 
Berichten der kurz vor der Vollendung stehenden Richard 
Wagner-Gesamtausgabe erschienen, die in den 1960er-Jah-
ren von Carl Dahlhaus und Martin Geck begonnen wurde, 
nachdem sich die von Professor Georgiades aufgeschlagenen 
Wogen etwas geglättet hatten. Noch sind die Musikwissen-
schaftler sich nicht einig, ob die musikalischen Skizzen, die 
Dahlhaus bei der ursprünglichen Planung dieser Ausgabe 
ausgeschlossen hatte, es wert sind, in toto veröffentlicht zu 
werden,3 wenn auch einige davon nichtsdestotrotz als Faksi-
miles erschienen sind.4 Andererseits bringt die Arbeit an der 
Ausgabe Sämtlicher Briefe der Universität Würzburg unter der 
Herausgeberschaft von Werner Breig nach und nach Ord-
nung in die Korrespondenz Wagners und enthüllt dabei auch 
entscheidende Hinweise auf – oder vielmehr unverfälschte 
Darstellungen von – Wagners Ambitionen und Handlungen. 
Das Erscheinen einer neuen kritischen Gesamtausgabe der 
zahlreichen Schriften Wagners, das eine der größten Lücken 
der neuen Wagner-Forschung schließen würde, ist nur noch 
eine Frage der Zeit.
Das eigentliche Problem ist jedoch die fehlende Ent-
schlossenheit, radikal neue Ansätze der kritischen Auseinan-
3 Siehe Ulrich Bartels, »Werkgenetische Wagnerforschung. Zur Bedeutung 
der Skizzen und Entwürfe für die Werkanalyse bei Richard Wagner«, in: 
Der »Komponist« Richard Wagner im Blick der aktuellen Musikwissenschaft, 
hrsg. von Ulrich Konrad und Egon Voss, Wiesbaden u. a. 2003, S. 65 – 80. 
Bartels kritisiert (S. 66) meine Aussage, dass die Verlaufsskizzen ganzer Akte 
und Werke, welche die Mehrzahl der Manuskripte ausmachen, lediglich 
reduzierte Auszüge der fertigen Partitur darstellen und daher wenig Ein-
blick in den Kompositionsprozess gewähren. Ironischerweise zeigen die 
Abdrucke der Faksimiles im weiteren Verlauf von Barthels Artikel, dass dies 
bis auf einige wichtige und von mir beachtete Ausnahmen tatsächlich der 
Fall ist und ferner ein Indiz für die fast maschinelle Systematisierung von 
Wagners Konzept des Musiktheaters darstellt, die ich im weiteren Verlauf 
dieser Abhandlung thematisiere. Siehe auch Alex Rehdings Rezension die-
ses problematischen Buches in Music and Letters 86 (2005), S. 146 –149.
4 Eine komplette Auflistung von Wagners Skizzen und Entwürfen und eine 
Liste publizierter Faksimiles finden sich in WWV.
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dersetzung mit diesem außergewöhnlichen, neuen Quellen-
material zu entwickeln. Stattdessen beruht alles, inklusive des 
prekären Zustands der Wagner-Aufführungen (wann haben 
Sie das letzte Mal eine w i r k l i c h  überzeugende Aufführung 
eines Wagner-Werkes gesehen?) und Borchmeyers Schrift 
auf denselben alten hierarchisch-binären Gegensätzen des 
konventionellen Humanismus (Geist/Körper, Tragik /Komik, 
Wahrheit /Lüge, gut/böse, Natur/Kultur usw.) und steht 
dazu unter dem Einfluss einer zwingenden textlichen Ob-
jektivität, die zwar für Transkriptions- und Editionszwecke 
angemessen sein mag, jedoch im interpretativen Bereich ge-
radezu desaströs sein kann und einen chaotischeren, kreative-
ren Ansatz des Umgangs mit Wagner ganz einfach im Keim 
erstickt.5
Das Ironische daran ist, das eine eingehende Prüfung der 
Quellen in »chaotischer« Herangehensweise schnell Wagners 
eigene Absicht zeigt, den beengenden Konstanten der hu-
manistischen Kultur zu entwachsen und sich stattdessen in 
den abenteuerlicheren – und für ihn wahren – Bereich der 
Multiplizität und der antidialektischen Argumentation zu 
begeben. In einem offenen Brief an Nietzsche widersprach 
Wagner 1872 dem gesamten Prinzip der institutionalisier-
ten Philologie, wie er treffend mit einem Beispiel beschreibt: 
»Was nutzt uns aber nun, wenn man sich auf dem Felde der 
Philologie Mühe gibt? Dem Studium J. Grimms entnahm 
ich einmal ein altdeutsches ›Heilawac‹, formte es mir, um für 
meinen Zweck es noch geschmeidiger zu machen, zu einem 
›Weiawaga‹ (einer Form, welche wir heute noch in ›Weih-
wasser‹ wiedererkennen), leitete hiervon in die verwandten 
Sprachwurzeln ›wogen‹ und ›wiegen‹, endlich ›wellen‹ und 
›wallen‹ über, und bildete mir so, nach der Analogie des ›Eia 
popeia‹ unserer Kinderstubenlieder, eine wurzelhaft syllabi-
sche Melodie für meine Wassermädchen.«6
Wagner legt dar, wie dieses virtuose sprachliche Experi-
ment entsetzte Protestrufe vom Gossenjournalisten bis zum 
Philosophieprofessor auslöste. Kein Wunder. Der Aufschrei, 
den seine sogenannte Wagalaweia-Musik hervorrief, bestätigt 
die Verwunderung all jener, die in den Feinheiten humanis-
tischer Gelehrsamkeit und in den präzisen semantischen 
Identitäten der Sprache unterwiesen worden waren und nun 
plötzlich mit einer provokativen Herausforderung konfron-
tiert wurden, die in Form eines sich verflüssigenden Verständ-
5 Ein »chaotischerer« kritischer Zugang zu Wagner, der gleichzeitig die Werte 
der Philologie zu wahren sucht, insofern ich sie in Bezug auf Manuskript-
quellen wahrnehme, ist einer der Schwerpunkte meines Buches Wagner 
Beyond Good and Evil, Berkeley u. a. 2008.
6 Richard Wagner, »An Friedrich Nietzsche, ord[entlicher] Prof[essor] der 
klass[ischen] Philologie in Basel«, in: SSD 9, S. 300. Das von Nietzsche 
nach dem Bruch mit Wagner in die Welt gesetzte Gerücht, dass Wagner 
im Herzen ein Hegelianer war, ist falsch. Nietzsche hätte dies selbst anhand 
dieses offenen Briefs erkennen müssen, der bei seiner Erstveröffentlichung 
am 23. Juni 1873 in der Norddeutschen Allgemeinen Zeitung großes Interesse 
hervorrief. Siehe auch Friedrich Nietzsche, »Der Fall Wagner«, in: Werke, 
hrsg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari, VI/3, Berlin 1969, S. 30.
nisses vom Inhalt existierte (zur Wasserwelt der Rheintöchter 
hübsch passend), welches spielerisch ein Wort erfand, das 
keine Bedeutung zu haben schien und sich auf pure Akustik 
reduzierte. Angesichts Wagners Erklärung der Wagalaweia 
sind seine Wasserkreaturen modernen Werken erstaunlich 
ähnlich. Man denke nur an Luciano Berios Visage (1961) für 
Magnetband, ein Werk mit elektroakustischen Eindrücken 
der menschlichen Stimme, von denen einige unbearbeitet 
blieben, während andere isolierte Phänomene wie Seufzer, 
Schreie, Lachen und zusammenhanglose Silben enthalten.7 
Dabei ist nur ein einziges Wort erkennbar – »parole« – der 
italienische Begriff für »Worte«. Ähnlich wie Wagner den 
Klang der Wagalaweia in die sie umgebenden Orchesterklän-
ge des Rheingolds integriert und damit eine Differenzierung 
von stimmlichen und instrumentalen Äußerungen fast un-
möglich macht, verwischt auch Berio die Grenzen zwischen 
echter Stimme und elektronischer Stimmsimulation.
Die Parallelen zwischen Wagner und Berios nicht-hierar-
chischen Sprachkonzepten und deren Verhältnis zur Musik 
könnten noch weiter ausgeführt werden. Es genügt jedoch 
festzustellen, dass beide mit der Verwendung von scheinbar 
nicht entzifferbaren Äußerungen, die dennoch das Resultat 
genauer linguistischer Analyse und bewusster Fragmentie-
rung sind, die Dekonstruktion der Sprache vorwegnehmen, 
wenn auch nicht mit gleicher Präzision, mit der Jacques 
Derrida diesen Terminus verwendet, so doch nah am inne-
ren Prozess der Mutation, dem Öffnen eines Textes aus sich 
selbst heraus, um, mit Derridas Worten »von seinem eigenen 
Ursprung unabhängig zu werden«.8 Wagners beißende Be-
merkung bezüglich des engen »Feldes der Philologie« seiner 
Zeit zeigt deutlich seine Absicht, die »bestehenden Deter-
minanten von Kultur und Institutionen«, in denen Derri-
da eine Hauptaufgabe der Dekonstruktion sah,9 zu unter-
graben. Das geteilte Bedürfnis danach, die Determinanten 
von Kultur und Institutionen aufzuweichen, war vor ihrem 
berühmten Bruch tatsächlich einer der Eckpfeiler in Wagners 
und Nietzsches gemeinsamer Ambition, die Grundlagen von 
westlicher Kultur und Metaphysik zu verändern.
Die Ideen Wagners und Berios nehmen einige poststruk-
turalistische Gedanken vorweg, die insbesondere in Wagners 
Fall bisher keine ausreichende Würdigung erfuhren. Der ei-
gentliche Kern des scheinbar bodenlosen Leitmotivsystems 
im Ring – einem System von äußerster semantischer Flüs-
sigkeit trotz althergebrachter Motivbenennungsansätze, die 
glücklos darauf hinauszielen, das System einzugrenzen – ist 
tatsächlich ein erstaunlich frühes Modell des Rhizom-Kon-
7 Siehe David Osmond-Smith, Berio (Oxford Studies of Composers), Ox-
ford-New York 1991, S. 63 f. und Florivaldo Menezes, Un essai sur la com-
position verbale électronique Visage de Luciano Berio, Modena 1993 (enthält 
Partiturauszüge).
8 Deconstruction in a Nutshell. A Conversation with Jacques Derrida, hrsg. von 
John D. Caputo, New York 1997, S. 10.
9 Ebd., S. 18.
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zepts, das Charles Deleuze und Félix Guattari im zweiten 
Band des bahnbrechenden Kapitalismus und Schizophrenie 
(1972 –1980) vorstellten. Das Rhizom, im botanischen Sinn 
ein horizontaler, unterirdischer Spross, der sich kontinuier-
lich im Wachstum befindet, entspricht auch der vegetativen 
Metaphorik in Tristan und Isolde, dem »süßen Parfüm« hoch-
gewachsener Pflanzen, die in einem der Wesendonck Lieder 
(»Im Treibhaus«) so anschaulich evoziert werden. Wagner 
zitiert das Lied nicht nur in der Tristan-Partitur, sondern 
liefert auch eine metaphorische Übersetzung in Form eines 
organischen Labyrinths aus wildwuchernder Harmonik, 
melodischen Ranken und dem scheinbar endlosen musi-
kalischen Wachstum der gesamten Partitur, dessen Keim 
schon zu Beginn des Vorspiels in das Unterbewusstsein des 
Zuschauers gepflanzt wird. Laut Deleuze und Guattari muss 
jeder Punkt eines Rhizoms mit etwas anderem in Verbin-
dung stehen, eine Definition, die das Potenzial einer Karte 
ohne Anfang und Ende ermöglicht, aus der letztendlich das 
Bild einer nicht-hierarchischen Metaphysik, die nicht auf 
binäre Kontraste beschränkt ist, herauswachsen kann.10 Auf 
ähnliche Weise mag Tristan beim ersten Hören von scharfen 
Gegensätzen bestimmt sein (Tag/Nacht, Mann/Frau, Ehre/
Verrat). Doch die Musik schlängelt sich mit schier endlosen 
harmonischen und melodischen Verbindungen vorwärts und 
bildet ein existenzielles Universum, das in fast allen Phrasen 
die üblichen humanistischen Argumente untergräbt. Nicht 
einmal das Konzept der Liebe ist mehr sicher. Tristans Ruf als 
Meister der Verwandlung in mittelalterlichen Quellen wurde 
beispielsweise in Wagners Händen zum versteckten Symbol 
für die Vorstellung, dass Liebe nicht mehr als eine Täuschung 
ist, und noch dazu eine »recht gründlich verheerende«, wie er 
einem Kollegen schrieb, kurz bevor er ernsthaft mit der Ar-
beit am Werk begann.11 In einem überraschenden Moment 
der Klarheit zu Ende des 1. Aufzuges findet kein geringerer 
als Tristan selbst die besten Worte: »O truggeweihtes Glü-
cke«.
Friedrich Kittler sieht in Tristan das modernste der Mu-
sikdramen.12 Angeregt von Deleuze und Guattaris Konzept 
der »Wunschmaschine« im Anti-Ödipus, dem ersten Band 
von Kapitalismus und Schizophrenie, die auf dem Gedan-
ken beruht, dass alles eine Maschine ist: »Überall sind es 
Maschinen im wahrsten Sinne des Wortes: Maschinen von 
10 Siehe Charles Deleuze und Félix Guattari, A Thousand Plateaus: Capitalism 
and Schizophrenia, übers. von Brian Massumi, London-New York 2004, 
S. 3 – 28. Um das Rhizom-Konzept visuell zu demonstrieren, beginnt das 
Buch mit einer Illustration aus der Partitur von Sylvano Busottis Fünf Kla-
vierstücke für David Tudor (1959).
11 Brief vom 23. August 1856 an August Röckel, in: SBr 8, S. 153.
12 Friedrich Kittler, »Weltatem. Über Wagners Medientechnologie«, in: ders., 
Das Nahen der Götter vorbereiten, München 2012, S. 38. Der Aufsatz er-
schien 1987 erstmals in Deutsch und Englisch und wurde seitdem überar-
beitet.
Maschinen«,13 versteht Kittler das Musikdrama als eine 
Maschine, die auf drei Ebenen bzw. Datenfeldern arbeitet: 
»erstens die verbale Information, zweitens das unsichtbare 
Bayreuther Orchester, drittens die szenische Visualität mit 
ihren Kamerafahrten und Nebelscheinwerfen avant la lett-
re. Der Text wird eingespeist in eine Sängerkehle, der Out-
put dieser Kehle in einen Verstärker namens Orchester, der 
Output dieses Orchesters in eine Lightshow und das Ganze 
schließlich ins Nervensystem des Publikums. Zu guter Letzt, 
wenn die Leute verrückt sind, ist jede Spur von Buchstaben 
getilgt. Daten, statt ins Alphabet der Bücher und Partituren 
encodiert zu werden, werden von Medien verstärkt, gespei-
chert und wiedergegeben. [...] Das Musikdrama schlägt alle 
Literatur.«14
In der Wagner-Welt, die Kittler darstellt, befindet sich 
Wagner selbst im Zentrum eines veritablen Spinnennetzes 
der materialistischen Bemühungen des 19.  Jahrhunderts, 
jenem Zeitalter, das die »Psychographie«, den »Gedanken-
Indikator«, Improvisationsmaschinen und eine Vielzahl me-
chanischer Geräte mit musikalischer Funktion hervorbrach-
te. Laut Kittler beteiligte Wagner sich enthusiastisch an dem 
neuen, objektivistischen Geist, fast wie ein Wissenschaftler 
mit der erklärten Absicht, die Regeln der Lesefähigkeit ab-
zulehnen.15 Diese verblüffende Behauptung untermauert 
Kittler mit Textstellen, darunter ein bemerkenswerter Aus-
zug des revolutionären Aufsatzes Das Kunstwerk der Zukunft 
(1850), in dem Wagner bemerkt, dass die Poesie dem Leser 
den Ausstellungskatalog einer Bildergalerie bietet, nicht aber 
die Bilder selbst. »Das winterliche Geäste der Sprache, le-
dig des sommerlichen Schmuckes des lebendigen Laubes der 
Töne, verkrüppelte sich zu den dürren, lautlosen Zeichen der 
Schrift.«16 Seltsamerweise zitiert Kittler diesen letzten Satz 
nicht, obwohl er seine Kulturanschauung bestätigt, die seit 
Beginn des 19. Jahrhunderts die Verdrängung des individu-
ellen Ausdrucks durch die Datentechnik konstatiert. Wagner 
erfand als Erster eine künstlerische Maschine, um die Tech-
nologielücke zu schließen. »München, 10.  Juni 1865, die 
Welturaufführung von Tristan und Isolde, war der Beginn 
moderner Massenmedien«.17 Diesmal bezieht sich Kittler di-
rekt auf Deleuze und Guattari und stellt fest »Die Erde in ih-
rer Materialität, diese für klassische Künste undenkbare Vor-
gegebenheit, herrscht über das Musikdrama im Ganzen«.18
Nicht jeder radikale Philosoph des späten 20. und frühen 
21. Jahrhunderts war jedoch bereit, Wagner in Jimi Hendrix’ 
13 Charles Deleuze/Félix Guattari, Anti-Oedipus: Capitalism and Schizophre-
nia, übers. von Robert Hurley u. a., London 1984, S. 36.
14 Kittler, »Weltatem«, S. 45.
15 Eine hervorragende und gründliche Untersuchung dieses Aspektes bei 
Wagner findet sich in der in Kürze erscheinenden Studie von David Trip-
pett, Wagner’s Melody, Cambridge 2013.
16 SSD 3, S. 106. 
17 Kittler, »Weltatem«, S. 43.
18 Ebd., S. 45.
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»Electric Ladyland«19 und der technologischen Traumwelt 
der Kinos wiederzufinden. Die Intervention Alain Badious, 
eines ehemaligen Sympathisanten des Maoismus und Wort-
führer der philosophischen und politischen Linken in Frank-
reich, brachte in der Wagner-Debatte zahlreiche Aspekte 
ans Licht, die noch immer an einer Verbindung zu Wagners 
Wirken im Theater festhalten. In seinem Buch Fünf Lektio-
nen zum »Fall« Wagner 20 diskutiert er die Schwierigkeiten, 
die das belastete Vermächtnis des Komponisten aufwirft. Die 
fast schon theologische Heftigkeit seiner Argumentation er-
innert mich an – der Vergleich ist keinesfalls ein trivialer – 
die »drei Vorrichtungen von tödlicher Arglist«, die Indiana 
Jones (Harrison Ford) zu Ende des Steven Spielberg Films 
Indiana Jones und der letzte Kreuzzug (1989) geschickt umge-
hen muss, um den heiligen Gral zu erreichen. Indiana kniet 
sich hin, um der Enthauptung durch ein rasiermesserschar-
fes Pendel zu entgehen (»der bußfertige Mann zeigt Demut 
vor Gott«), navigiert über mit Buchstaben markierte Steine, 
indem er den Namen Gottes buchstabiert (»wandle in den 
Fußstapfen des Wortes«) und entdeckt durch einen »Sprung 
des Glaubens« einen versteckten Weg über einen Abgrund 
(»allein im Sprung vom Kopf des Löwen wird er sich als 
würdig erweisen«). Nachdem er mit Hilfe eines von seinem 
Vater zusammengestellten Buches esoterischer Symbole den 
heiligen Gral gefunden hat, überzeugt ihn sein Vater, der Ge-
schichtsprofessor Henry Jones Senior (Sean Connery), nicht 
danach zu greifen, da er sonst in eine gähnende Schlucht fal-
len könnte. »Lass es«, sagt Henry.
In den Fünf Lektionen wird die Vaterrolle im übertrage-
nen Sinn von Theodor Adorno eingenommen, dessen eigene 
Publikation Versuch über Wagner trotz einiger Mängel noch 
immer eine herausragende kritische Studie in einem The-
menbereich darstellt, der nicht immer mit Vernunft und 
Verstand gehandhabt wird.21 Wie in Spielbergs Film ist die 
Beziehung problembelastet – und die letzte Lektion über 
Parsifal endet tatsächlich damit, dass der Sohn den Rat der 
Vaters ausschlägt (später werden wir erörtern, ob Junior in 
die Schlucht fällt oder nicht). Schon zu Beginn des Buches 
ist die Stimmung angespannt; die erste Lektion dreht sich 
hauptsächlich um Philippe Lacoue-Labarthe, der in seiner 
Abhandlung Musica ficta aus dem Jahr 1991 die ungewöhn-
liche Position vertrat, dass Adornos Haltung nicht anti-
wagnerianisch g e n u g  sei.22 Wie vor ihm schon Baudelaire, 
Mallarmé, Nietzsche und Heidegger glaubte auch Lacoue-
Labarthe, dass Adorno blind war für das Ausmaß der Konse-
19 Ebd., S. 43.
20 Alain Badiou, Fünf Lektionen zum »Fall« Wagner, übersetzt von Thomas 
Laugstien, Zürich 2012.
21 Theodor Adorno, Versuch über Wagner, Berlin-Frankfurt a. M. 1952. Siehe 
auch Gesammelte Schriften, hrsg. von Gretel Adorno und Rolf Tiedemann, 
Bd. 13, Frankfurt a. M. 1971, S. 7–148.
22 Philippe Lacoue-Labarthe, Musica Ficta (Figures of Wagner), übersetzt von 
Felicia McCarren, Stanford 1994, S. 122.
quenz Wagners als einer der ersten Massenkünstler und der 
daraus folgenden »Verwandlung der Musik in einen ideo-
logischen Faktor«.23 Für Lacoue-Labarthe war Wagner viel-
mehr ein Protofaschist, der die Oper dafür verwendete, die 
nationale Zukunft für Deutschland vorzuzeichnen und dabei 
bewusst die politische Funktion der Ästhetik inszenierte. Der 
Grund für Adornos Blindheit war – zumindest laut Lacoue-
Labarthe – sein Verständnis für Wagners Verteidigung der 
Hochkultur und die Ablehnung des Eingeständnisses, dass er 
eigentlich in ihrem Namen auf stark reaktionäre, politische 
Konfigurationen zurückgriff, die sogar als verdeckt kriminell 
bezeichnet werden könnten.
Im Stil von Indiana Jones entzieht sich Badiou geschickt 
dieser tödlichen intellektuellen Falle, indem er einige Einzel-
beobachtungen aufführt, die seiner Meinung nach keine we-
sentliche Funktion für seine Wagner-Theorie haben. Doch 
diese haben sie durchaus. Einerseits positionieren sie Badious 
Wagner-Publikation ganz klar als Teil der von mir bereits 
angesprochenen heftigen Debatte nach 1968 in Frankreich 
über die antihumanistische Theorie, die den Versuch einer 
Neustrukturierung der Hauptausrichtungen des deutschen 
Idealismus und der binären Gegensätze des Freud’schen 
Stiefkindes (Vater/Mutter; Phallus/nicht-Phallus etc.) wagte. 
Zudem zeigen sie recht deutlich die Beherztheit, mit welcher 
diese relativ kleine Gruppe Intellektueller ihre oft radikalen 
Unstimmigkeiten miteinander noch gut 40 Jahre lang weiter 
öffentlich austrugen, nachdem sich die in den späten sech-
ziger Jahren aufgeworfenen Wogen bereits geglättet hatten. 
Adam Schatz, einer der Herausgeber des London Review of 
Books, erinnerte seine Leser daran (16. Dezember 2010), dass 
Badiou in den späten Siebzigern, als er in Vincennes Phi-
losophie unterrichtete und sich auf dem Höhepunkt seiner 
Maoistischen Gesinnung befand, seine Anhänger dazu an-
gehalten hatte, die Vorlesung seines Kollegen Gilles Deleuze, 
der kürzlich mit Félix Guattari den Anti-Ödipus veröffent-
licht hatte, zu unterbrechen. (Deleuze setzte gefasst seinen 
Hut wieder auf und ging).
Badiou und seine Anhänger wollten demonstrieren, 
dass der Anti-Ödipus die Elemente der Hegel-Marx-Freud-
Tradition sozusagen in einen intellektuellen Mixer warf und 
sie zu einem geschmackvollen, postmodernen Brei der All-
gegenwärtigkeit von »Verlangen« verarbeitete. Badiou kriti-
sierte, dass dies nichts mehr mit der »Möglichkeit« wirklich 
revolutionärer Veränderungen zu tun hatte. Und im ersten 
Jahrzehnt des 21. Jahrhunderts kritisiert er mit den Fünf Lek-
tionen noch immer, diesmal mit Bezug auf das von Lacoue-
Labarthe fabrizierte, antirevolutionäre Wagnerbild, welches 
ihn unvorteilhaft mit Hölderlins Ideal der Nüchternheit des 
19. Jahrhunderts ins Verhältnis bringt. (Für Lacoue-Labarthe 
war die Arbeit seines Lieblingsdichters Hölderlin ein beschei-
23 Die Formulierung stammt von Badiou. Vgl. Badiou, Fünf Lektionen, S. 20.
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denes Modell ästhetischer Genügsamkeit, das von der zeitge-
nössischen Kunst nachgebildet werden sollte.) Lacoue-Labar-
the hält mit konkreteren Argumenten daran fest, dass Wag-
ner, obwohl er durchaus revolutionäre Ambitionen in Bezug 
auf Kunst und Gesellschaft gehabt haben könnte, tatsächlich 
eine mythologische, technologische und totalisierende Fi-
gur war, die nicht nur das Ende der Hochkultur markierte, 
sondern darüber hinaus einen Mixer kreiert hatte, der alle 
Kunst, Leitmotive und alle musikalische Multiplizität aufge-
löst und in seinen Partituren zu einem undifferenzierten Brei 
»endloser Melodie« verarbeitet hatte. Merzte er Unterschiede 
aus und brachte er die Revolution zum Ende, die er selbst zu 
propagieren behauptete? Steht er auf derselben Stufe wie der 
Kitsch niedergehender Imperien, die gewandt ihre giganti-
sche Größe mit Gehalt verwechseln, um ihre Bürger davon 
zu überzeugen, dass noch immer ein Zusammenhalt besteht, 
obwohl bereits durch gesteigerte Langeweile und Trägheit 
eine Entfremdung stattgefunden hat?
Auf den ersten Blick erscheint all dies wie einer der er-
frischend anarchischen Momente, die typisch sind für die 
französische Philosophie nach 1968 und sich in endlosen 
Kreisen zu bewegen scheinen. Badiou wirft Deleuze und Gu-
attari eine postmoderne Auflösung strenger philosophischer 
und politischer Logik vor und beschuldigt Lacoue-Labarthe 
des Vorwurfs an Wagner, mehr oder weniger genau dies 
getan zu haben. So geht es weiter. Doch die gesamte De-
batte ist viel substantieller, insbesondere wenn sie als Hin-
tergrund der berühmten Boulez–Chéreau Ring-Aufführung 
in Bayreuth im Jahr 1976 betrachtet wird. In der Tat be-
ansprucht Badiou praktisch für Frankreich das Privileg, in 
den 1970er- und 80er-, wenn nicht gar den letzten 40 Jah-
ren das Zentrum progressiven Wagner-Denkens gewesen 
zu sein. Boulez war persönlich mit vielen philosophischen 
Hauptakteuren der Debatten nach 1968 bekannt und man 
könnte die Behauptung aufstellen (meines Wissens wurde 
dies noch nicht getan), dass die Auflösung konventioneller 
Referenzpunkte der Psychoanalyse in Chéreaus Produktion 
im Verhältnis zu anderen Bayreuther Aufführungen des Rings 
von Wieland Wagner, die Wagners szenische Bruchstücke in 
glatte quasi-psychoanalytische Urtypen verwandelt hatten, 
dem Verhältnis von Anti-Ödipus zu Marx und Freud nicht 
unähnlich ist. Badiou geht nicht so weit; Anti-Ödipus findet 
bei ihm keine Erwähnung. Dennoch ist für ihn der Boulez-
Chéreau-Ring entscheidend für die erfolgreiche Neupositio-
nierung musikalischer und theatralischer Aspekte Wagners 
abseits beständiger Versuche, ihn zu »totalisieren«. Boulez’ 
Dirigat lieferte neue Einblicke in das Verhältnis von Konti-
nuität und Diskontinuität in der Musik, während Chéreau 
resolut auf jegliche Mystifikation der Figuren verzichtete. 
Badiou verwendet für all dies das hässliche Wort »theatrica-
lize« (sein Buch ist 2010 zunächst auf englisch erschienen), 
womit er meines Erachtens meint, dass Boulez und Chéreau 
theatralische Mittel im Stile Brechts verwendeten, um das 
Publikum in hohem Maße für die disparaten, reaktionären 
Kräfte zu sensibilisieren, die verwendet wurden (und noch 
immer verwendet werden), wenn der Ring als fader »univer-
saler Mythos« präsentiert wird. Mit anderen Worten machte 
die beabsichtige Demontage des Mythos den Ring sofort zu 
dem, was er wirklich ist – ein Werk, das der modernen Welt 
äußerst kritisch begegnet.
Dies ist jedoch nichts verglichen mit dem, was als nächs-
tes passiert. In seiner Entrüstung stürmt Lacoue-Labarthe 
plötzlich von links auf die Bühne und verurteilt den »de-
mythologisierten, dramatisierten« Wagner Boulez’ und Ché-
reaus scharf – zur Bestürzung Badious – als betrügerische 
Verhüllung des wahren Wagners, der in den Tiefen der alten 
Konzepte von Mythologie und Nation verborgen liege. Au-
ßerdem sei das von Boulez und Chéreau geschickt »dekon- 
struierte« Alibi nicht mehr als eine Illusion, die alle noch blin- 
der gegenüber der Tatsache werden lasse – Lacoue-Labarthe 
klingt hier wie Kittler, nur mit genau gegenteiligen Wert-
schätzungen –, dass die von Wagners Musik hervorgerufenen 
Effekte mit denen moderner Massenmedien eng verwandt 
seien. Die Überschwemmung des zeitgenössischen Lebens 
mit »Musikolatrie«24 (Lacoue-Labarthe Ausdruck zielt da- 
rauf ab, dass die Musik dort anfängt, wo Idolatrie aufhört) 
sei – entgegen der vorherrschenden Vorstellung – Beweis ge-
nug, dass Musik in der disziplinären Organisation unseres 
Geistes in der heutigen Welt fundamentaler ist als visuelle 
Bilder. Im Namen egalitärer Diversität sind wir gezwungen, 
alles das zu akzeptieren, was Musik genannt wird (»Rock«, 
»Klassik«, »Heavy Metal«, »Blues«). Doch dies entspricht 
nicht einer wahren Demokratie des Geschmacks, die uns zu-
mindest die Frage erlauben würde, ob David Bowie besser 
als Beethoven ist oder umgekehrt. Stattdessen markiert die 
neue Diversität einen fatalen Universalismus, der zu Gunsten 
gegenseitiger Aussöhnung jeden auf das Gleiche reduziert, 
obwohl unter der Oberfläche der modernen Gesellschaft die 
beißenden Antagonismen unvermindert weitertoben. Die 
Medientechnologie hat diese gespannten Verhältnisse mit 
Klangverstärkung und Kitsch (neben anderen Mitteln) in 
abstrakte, neo-religiöse Erlösungsbestrebungen verwandelt 
und praktisch gegen ethische Argumente resistent gemacht. 
Oder mit anderen Worten: Die Wirkung eines Wagnerischen 
Musikdramas ist nicht anders als die eines großen Rock- 
konzertes.
Die verbleibenden vier von Badious fünf Lektionen sind 
der robuste Versuch einer Rehabilitation Wagners vor dem 
Hintergrund von Lacoue-Labarthes Anschuldigungen. Diese 
Rückkehr zu Wagner ist nicht nur deshalb interessant, weil 
sie das Problem des Antisemitismus peinlich beiseiteschiebt 
(wenn auch nicht völlig auslässt), um Badiou eine überzeu-
gende Argumentation zu ermöglichen, sondern auch, weil sie 
24 Lacoue-Labarthe, Musica Ficta, S. 115.
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mit großer Präzision ernsthafte Anschuldigungen von Philo-
sophen, allen voran Nietzsche, aufzeigt, die im Tumult um 
den Antisemitismus beiseite gedrängt wurden, insbesondere, 
dass er, Wagner
(1) ein Meister des Aufzwingens von Identitäten und der 
Auflösung von Differenzen ist;
(2) seine Musik ein erzwungenes Einheitsregime mit einer 
mythischen Auffassung des Deutschtums darstellt;
(3) Gegensätze einzig als Pathos versteht, das auf ein Warten 
auf das Finale hinausläuft und schließlich aufgrund seiner 
langen Verzögerung umso wirkungsvoller ist;
(4) Musik konstruiert, die in ihrer Machart selbst theatra-
lisiert wird, die ihre Mikrokonstruktion der großen Geste 
unterordnet, die alle Details mit sich hinweg spült wie ein 
verdreckter Fluss;
(5) Leiden in seiner Musik als zentrales Element zur Schau 
stellt, anstatt es als wirkliches Anderssein zu behandeln, und 
es der allgemeinen Logik bloßen Spektakels unterwirft;
(6) seine Musik zwangsläufig zu lang konzipierte, weil die 
Zeit blockiert ist, ohne eigene Schöpfung, nur Erscheinun-
gen künstlich einer Dauer übergestülpt, die sich den eigenen 
Ergebnissen unterordnen.25
Mehrere intellektuelle Antriebe wirken verborgen im 
Hintergrund von Badious subtilen Antworten auf jeden 
dieser Vorwürfe. Im Gegensatz zu Nietzsches Argument in 
Punkt (4) kritisiert Badiou nicht einfach das Theatralische 
am Theater, sondern bezeichnet Wagners dramatische Dia-
loge, insbesondere die ausgedehnten Erzählungen, als Mög-
lichkeit »einer neuen Subjektivität«.26 Um dem Gedanken-
gang vollständig folgen zu können, sollten Leser idealerweise 
mit Badious schwierigem Buch Das Sein und das Ereignis 
vertraut sein, das fortgeschrittenes Wissen der Philosophie 
und Mathematik voraussetzt.27 Glücklicherweise ist er in 
einer Welt einfach strukturierter Gedanken kompromisslos 
bezüglich des »Ereignisses« im Besonderen, das er (dies ist die 
einfache Version) als subjektives Geschehnis definiert, wel-
ches das Wissen torpediert, eine Zufallsbegegnung, die zu 
einem günstigen Zeitpunkt in der Geschichte stattfindet und 
den Weg zur »Möglichkeit« der Wahrheit ebnet, jedoch nicht 
auf logische Voraussage oder Sozialstruktur reduzierbar ist. 
Das wirklich Wichtige, beispielweise in Bezug auf Wotans 
lange Rede im zweiten Aufzug der Walküre, ist daher kei-
nesfalls eine theatralische Geschichte, die uns langweilt, weil 
wir sie bereits kennen (so hört Brünnhilde mit erstaunlicher 
Geduld zu), sondern es sind vielmehr die subjektiven Reak- 
tionen Wotans und des Publikums auf ihre erneute Erzäh-
lung, das plötzliche, entsetzliche Bewusstsein, dass es un-
25 Badiou, Fünf Lektionen, S. 65 – 69 und 82 – 85.
26 Ebd., S. 119.
27 Alain Badiou, Being and Event, übersetzt von Oliver Feltham, New 
York-London 2005, siehe besonders S.  173 –198. Originaltitel L’Être et 
L’Événement, Paris 1988, deutscher Titel Das Sein und das Ereignis, über-
setzt von Gernot Kamecke, Berlin 2005.
möglich ist, dem eigenen wandelbaren Verlangen in einer 
Welt der Gesetze zu folgen, Freiheit als wirkliche Option zu 
schaffen und – vor allem – in dem Gefühl, sich in einer Leere 
mit keiner anderen Wahl zu befinden als die, das E t w a s , 
das nicht genannt werden kann, aus dem N i c h t s  herbei-
zurufen. Es ist ein Rätsel, das zum Zentrum von Badious 
Projekt führt, und das »Ereignis« im Besonderen. 
Der Grund, warum die Französische und Russische Re-
volution jeweils ein »Ereignis« für Badiou darstellen, liegt 
nicht in ihren verheerender Konsequenzen, dem Thermidor/
Stalin-Moment begründet, sondern in ihrer beider Ursprung 
im Chaos des Ancien Régime bzw. des feudalen Russlands, 
wo instinktive Handlungen die einzig mögliche Option wa-
ren. Das »Ereignis« ist essentiell ein aleatorisches Moment, 
das weder außerhalb einer Einzelsituation erschließbar ist, 
noch aus dieser Situation heraus, so lange darin nicht etwas 
Unvorhersehbares geschieht. Eine von Daniel Bensaïd vorge-
stellte, hilfreiche Analogie ist die Bemerkung des russischen 
Dichters Osip Mandelstam, dass das Loch in der Mitte eines 
Brotrings von größter Wichtigkeit ist, da es verbleibt, nach-
dem das Brot gegessen wurde.28 Badiou ist ein entschiedener 
Gegner einer Wahrheit, die beispielsweise die Französische 
Revolution – wie Kant – von außen als Ereignis von univer-
saler Relevanz ansieht. Vielmehr ist er an den Beteiligten in-
teressiert, die mit ihren Worten und Taten kleinere Wahrhei-
ten (diesmal im Plural) hervorbringen. Doch selbst dies ist 
keine Garantie. Philosophie kann Kostproben der Wahrhei-
ten enthalten, muss sich aber eingestehen, dass ihre zentrale 
Kategorie leer ist – und das muss sie auch sein, um vergebens 
auf das »Ereignis« zu warten und es, wenn es letztendlich 
eintritt, zu begrüßen: Das subjektive E t w a s  passiert durch 
Zufall und ebnet mit reiner Überzeugung den Weg zu einem 
endgültigen, revolutionären Wandel der Erkenntnis.
Somit ist auch Wagner ein »Ereignis«. Das einzige Pro- 
blem ist, dass die Erhaltung dieser glücklichen Perle der 
Wahrheit, wie auch aller anderen Juwelen in Badious groß-
artiger philosophischer Krone, die Abgrenzung von der 
tatsächlichen Geschichte voraussetzt. Verständlicherweise 
erscheint Badiou die Reife des Momentes glückverheißend: 
Momentan existiert zu Wagner kein Konsensus und die oft 
zirkularen Debatten über ihn sind tatsächlich sehr lückenhaft 
und geben somit einer möglichen Intervention ausreichend 
Raum. Doch bei dem Versuch, die Integrität des »Ereignis-
ses« Wagner zu schützen, erscheint es als querköpfige Verbis-
senheit zu behaupten, man kämpfe »gegen die Bannflüche 
sowohl der meisten progressiven Palästinenserfreunde wie 
auch des Staates Israel« an,29 wenn diese Haltung zu Wagner 
nur verständlich ist in Anbetracht der Tatsache, was er unter 
28 Daniel Bensaïd, »Alain Badiou and the Miracle of the Event«, in: Think 
Again. Alain Badiou and the Future of Philosophy, hrsg. von Peter Hallward, 
London-New York 2004, S. 96.
29 Badiou, Fünf Lektionen, S. 10 f.
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anderem über die Juden und den letztendlichen Sieg deut-
scher Kultur und Politik geschrieben hat. Sogar auf der bei 
vielen Intellektuellen noch immer als esoterisch geltenden 
Stufe von Musik und »Musikolatrie« (im Übrigen schließe 
ich mich Lacoue-Labarthe und Badious Meinung an, dass 
dies überhaupt nicht esoterisch ist, sondern vielmehr von 
zentraler Bedeutung für ein Verständnis dafür, wie wir leben) 
ist Badiou bereit, die Geschichte zu glätten und Wagner in 
eine Art atemporale Umlaufbahn innerhalb der angeblich 
leeren Kategorie der Wahrheit zu setzen. Doch es ist sicher 
eine Übertreibung, Wagner in Beantwortung von (5) und 
(3) als »Schöpfer einer Musik der Zerrissenheit«30 bezie-
hungsweise als denjenigen, der »eine Musik des vergeblichen 
Wartens schuf«31 zu bezeichnen, besonders in Anbetracht 
der Tatsache, dass Mozart und Beethoven hierauf den größe-
ren Anspruch haben. (Wann hörte Badiou zuletzt die Arien 
der Gräfin in Figaros Hochzeit oder Florestans Kerkerarie in 
Fidelio?) Doch die problematischste von allen ist die letzte 
Lektion, in welcher Badiou viele Einwände anderer gegen 
Parsifal zwar sauber auflistet, sie jedoch mit der unerwarte-
ten Frage widerruft, »ob eine neue Zeremonie denkbar ist«,32 
eine neue Enthüllung des Grals als »absoluter Mittelpunkt« 





die uns heute zur Entstehung und Interpretation des Werkes 
zur Verfügung stehen, inklusive, wie Badiou selbst feststellt, 
der »Dinge, die mit dem Blut oder mit der Reinheit des-
selben zu tun haben, Dinge aus einer ganzen ideologischen 
Rumpelkammer«,34 erscheint seine Frage bezüglich dieses 
heiligen Kitschgegenstandes des 19.  Jahrhunderts schwach 
und irrelevant.
Doch dies ist wahrscheinlich die Intention. Nachdem 
er am Ende von Spielbergs Film den Rat von Henry Jones 
Senior zum Gral erhalten hat, wird Indiana Jones sich des-
sen bewusst, dass die Trennung eines Ereignisses von der 
Geschichte einen zu hohen Preis fordern würde, und ent-
scheidet sich dagegen, nach dem Gral zu greifen und somit 
über die Klippe des Abgrunds zu stürzen, auf dem dieser 
steht, denn abstürzen würde er mit Sicherheit. Badious Ent-
scheidung ist das genaue Gegenteil. In den Fünf Lektionen 
umgreift er den Gral enthusiastisch mit beiden Händen 
und fällt mit ihm zusammen kopfüber in die Leere, in das 
Nichts, in dem sich seine tiefe Humanität am wohlsten fühlt 
und wo er (vergeblich) darauf wartet, dass etwas Außerge-
wöhnliches geschieht.
Aus dem Englischen übersetzt von Maria Heyne
34 Ebd., S. 138.
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»In einer selbstgeschaffenen Manier«. Die Stimme der Wagnersängerin 
Wilhelmine Schröder-Devrient (1804 –1860) am Beispiel Adriano in Rienzi
Anno Mungen
I. Sängerin und Komponist
Es stehen zwei Figuren im Mittelpunkt dieses Beitrags zum 
Wagnerjahr: Wilhelmine Schröder-Devrient, die Sängerin, 
und Richard Wagner, der Komponist. Kaum ein/e AutorIn, 
der oder die sich mit den Opern Wagners der mittleren, aber 
auch der späten Schaffensperiode befasst und nicht auf die Be-
deutung der Sängerin für Wagner hinweist.1 Hauptbelege für 
die künstlerische Beziehung beider sind die folgenden Schrif-
ten Wagners: Von Schauspielern und Sängern, Mein Leben und 
Eine Mittheilung an meine Freunde.2 Zu diesen zentralen Refe-
renztexten kommen weitere Erwähnungen Wagners in ande-
ren Schriften.3 Wagner hegte eine sein Leben andauernde Fas-
zination für Schröder-Devrient, wie sie sich nicht zuletzt auch 
in dem von Wagner entworfenen Sgrafitto des Portals der Villa 
Wahnfried zeigt, in dem die Sängerin als Personifikation der 
Tragödie fungiert.4 Noch 1880 besann er sich in einem Brief 
an Ludwig II. auf die eineinhalb Jahrzehnte, während derer er 
1 Paul Bekker, Wagner. Das Leben im Werke, Stuttgart 1924, S. 91 ff.; Dieter 
Borchmeyer, Richard Wagner. Ahasvers Wandlungen, Leipzig 2002, S.  45; 
Robert W. Gutman, Richard Wagner. The Man, His Mind and His Music, 
1990, S. 18; Jürgen Kesting, »Wagner-Gesang im 19. Jahrhundert«, in: Wag-
ner Handbuch, hrsg. von Laurenz Lütteken, Kassel 2012, S. 426 f.; Martin 
Knust, Sprachvertonung und Gestik in den Werken Richard Wagners. Einflüsse 
zeitgenössischer Rezitations- und Deklamationspraxis (= Greifswalder Beiträge 
zur Musikwissenschaft 16), Berlin 2007, S. 129, S. 256 und S. 117 (dort mit 
dem Verweis auf das Desiderat, die stimmlichen Aspekte der Sängerin für die 
Wagnerforschung fruchtbar zu machen); Stephan Mösch, Weihe, Werkstatt, 
Wirklichkeit. Parsifal in Bayreuth 1882–1933, Kassel 2009, S. 173–176 (in 
kritischer Reflexion); Alfred Freiherr von Wolzogen, »Wilhelmine Schröder-
Devrient«, in: Unsere Zeit. Jahrbuch zum Conversations-Lexikon 6, Leipzig 
1862, S. 95.
2 Richard Wagner, »Eine Mittheilung an meine Freunde«, in: GSD 4, 
S. 285 – 418; ders., »Über Schauspieler und Sänger«, in: GSD 9, 189 – 274; 
Mein Leben.
3 Richard Wagner, »Autobiographische Skizze«, in: GSD 1, S. 5 –24; ders., »Ei- 
ne Pilgerfahrt zu Beethoven«, in: GSD 1, S. 115 – 141; ders., »Bericht über die 
Heimbringung der sterblichen Überreste Karl Maria von Weber’s aus London 
nach Dresden«, in: GSD 2; S. 53 – 64; ders., »Erinnerungen an Spontini«, in: 
GSD 5, S. 109 – 132; ders., »Zukunftsmusik«, in: GSD 7, S. 121–180; ders., 
»Über das Dirigieren«, in: GSD 8, S. 325 – 410; ders., »Meine Erinnerungen 
an Ludwig Schnorr von Carolsfeld«, in: GSD 8, S. 221–241; ders., »Über die 
Bestimmung der Oper«, in: GSD 9, S. 153 –187.
4 Siehe Roland Kanz, »Die Villa Wahnfried«, in: Wagner Handbuch, hrsg. von 
Laurenz Lütteken, Kassel 2012, S. 205.
mit der Sängerin künstlerisch in Kontakt stand. Bemerkens-
wert ist die Bedeutung, die er seinem späteren kompositori-
schen Schaffen in Hinblick auf diese Zeit und der Bedeutung 
der Sängerin beimaß: 
»So fiel z. B. mein Leben um etwa fünfzehn Jahre mit dem 
der grossen Sängerin Schröder-Devrient auseinander, welche, 
wenn ich sie bei erlangter Reife meiner Talente um diese fünf-
zehn Jahre jünger angetroffen hätte, mit ›Isolde‹, ›Brünnhilde‹ 
usw. mein Ideal vollkommen erfüllt hätte; während sie, da ich 
noch unreif war, für ihr Genie sich mit den ungeeignetsten 
Aufgaben behelfen musste.«5
Dass Schröder-Devrient Wagner und andere im 19. Jahr-
hundert fasziniert hat, ist bekannt und geht aus vielen Berich-
ten hervor.6 Die Frage aber, woher diese Faszination rührte 
und welche Anteile Stimme und Gesang hieran beizumessen 
sind, wurde bislang noch nicht behandelt. Eine Stimme im 
19.  Jahrhundert, deren Aufzeichnung mangels technischer 
Verfahren noch nicht möglich war, ist in ihrer unmittelba-
ren Präsenz und Wirkung selbstverständlich für immer ver-
loren. Annäherungen an das Stimmliche ergeben sich aber 
dennoch,7 wenn man umfangreiche Recherchen zu Quellen 
unternimmt und Wege sucht, die von einer Aufführungs- 
ästhetik und nicht notwendigerweise von einer Werkästhetik 
ausgehen. Über eine Methode, die im Rahmen einer grö-
5 Brief Richard Wagners vom 25. Januar 1880, in: BW Ludwig 3, S. 170.
6 Hector Berlioz, Memoiren, hrsg. von Wolf Rosenberg, München ²1990; 
Heinrich Laube, »Romeo – Schröder-Devrient«, in: Zeitung für die elegante 
Welt, Nr. 68, vom 4. April 1834, S. 269 ff.; Theodor Mundt, »Über Oper, 
Drama und Melodrama«, in: Blätter für literarische Unterhaltung 152–155 
(1831); Ludwig Rellstab, »Wilhelmine Schröder-Devrient«, in: Neue Zeit-
schrift für Musik 1 (1834) Bde. 47–58.
7 Kesting, »Wagner-Gesang im 19.  Jahrhundert«, S.  427: »es ist immerhin 
möglich, ein Vokalprofil zu rekonstruieren: zum einen durch das gewählte 
Repertoire und zum anderen durch kritische Zeugnisse.« – Mösch (Weihe, 
Werkstatt, Wirklichkeit, S. 173) bezieht sich in seiner These, dass Schröder-
Devrient für Wagner »schlichte Wunschprojektion« gewesen sei, auf die 
Berichte Wagners selbst sowie auf die Stellungnahmen Hector Berlioz’. Das 
durchweg negative Bild, das sich daraus bezüglich ihrer gesanglichen Leis- 
tungen ergibt (vgl. ebd. S. 175), wird hier im Hinblick auf weitere Quellen 
überprüft. – Knust (Sprachvertonung und Gestik, S. 117) betont in diesem 
Sinne, dass »bislang noch nicht der Versuch unternommen« worden sei, »die 
Kriterien, die bei der Beurteilung eines Sängers durch Wagner die wichtigste 
Rolle spielten, herauszuarbeiten.«
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ßeren Forschung zu Opernstimme, Geschlecht und Selbst-
darstellung der SängerInnen begonnen wurde und weiter-
entwickelt wird,8 soll diese Annäherung geschehen. Die Auf-
führung selbst ist zwar nicht mehr greif- oder gar belebbar, 
sie hat aber Quellen hervorgebracht, die noch heute einen 
Rekurs auf die stattgefundene Aufführung ermöglichen. Die 
in diesem Kontext so benannte historische Aufführungsfor-
schung 9 spürt der Aufführung nach: mithilfe von Rezensio-
nen, anderen Berichten und Texten über SängerInnen sowie 
über Partituren, die im Umkreis derjenigen Person, um die 
es geht, geschrieben wurden.10
Wann Wagner Schröder-Devrient zum ersten Mal auf 
der Bühne gesehen hat, wird in der Literatur im Hinblick 
auf Wagners Behauptung einer solchen ersten Begegnung 
mit der Sängerin auf der Bühne 1829 als Leonore in Leip-
zig, die er in Mein Leben11 zum Initial stilisiert, diskutiert, 
bzw. es wird diese Behauptung zu Recht in Frage gestellt.12 
Von größerer Bedeutung ist der Umstand des »ersten Mals« 
aber an sich nicht. Bei den diversen Gastspielen der Sänge-
rin 1834 und 1835 in Leipzig, Magdeburg und Nürnberg 
hat Wagner sie wahrscheinlich mehrfach auf der Bühne und 
  8 Seit Mai 2012 läuft am Forschungsinstitut für Musiktheater an der Univer-
sität Bayreuth ein einschlägiges DFG-Projekt »SängerInnen und Rollen. Ge-
schlechtskonzeptionen in der Oper des 19. Jahrhunderts« im Rahmen von 
»Musik – Stimme – Geschlecht«.
  9 Vgl. Anno Mungen, »Oper und Historische Stimmforschung. Methodi-
sche Überlegungen am Beispiel der Wagnersängerin Wilhelmine Schröder- 
Devrient (1804 –1860)«, in: Singstimmen: Ästhetik – Geschlecht – Vokalprofil, 
hrsg. von Stephan Mösch u. a., Kongressbericht Thurnau Mai 2012, Würz-
burg [2013, in Vorbereitung].
10 Der Fall Schröder-Devrient mit dem ihr angehörigen sowohl historisch als 
auch dokumentarisch so herausragenden Sonderfall Wagner ist insofern ideal 
für eine erste Bestandsaufnahme der neuen Methodik, als hier wegen der 
im 19.  Jahrhundert großen Bedeutung beider Figuren Quellen in großem 
Maße zur Verfügung stehen bzw. zu entdecken sind. Dass mit dem Aspekt 
des Stimmlichen nicht einfach nur einer von vielen denkbaren Parametern 
aus dem großen Gefüge Oper herausgenommen wurde, sondern die zentra-
le Kategorie für die Faszination an der Gattung zur Untersuchung kommt, 
davon zeugen ältere Stimmbeschreibungen vor der Erfindung von Aufnah-
meträgern ebenso wie aktuelle. Die genaue Recherche zur Quellensituation 
sowie die Auswertung der Quellen haben zum Ziel, in ein künstlerisches Zen-
trum der Oper im 19. Jahrhundert im Bereich der Aufführung vorzudringen. 
– Bezüglich des Forschungstandes zu Schröder-Devrient kann gesagt werden, 
dass insbesondere ihre gesanglichen Leistungen sowie die Geschichte ihrer 
Rezeption (siehe hierzu Mösch, Weihe, Werkstatt, Wirklichkeit, S.  173 ff.) 
nach einer Aufarbeitung drängen. Eine der umfangreichen neueren Arbeiten 
ist H.  Colin Slim, »Joseph Weber«, in: Music in art: international journal 
for music iconography 31/1 (2006), S. 5 – 50; siehe auch Rebecca Grotjahn, 
Art. »Schröder-Devrient«, in: MGG2, Personenteil 15, Kassel 2006, Sp. 52 f.; 
Knust, Sprachvertonung und Gestik, S. 206 – 215 und Juliette Appold, Art. 
»Wilhelmine Schröder-Devrient«, in: Musik und Gender im Internet: For-
schung zum Thema Frauen- und Geschlechterforschung europaweit, siehe: 
<http://mugi.hfmt-hamburg.de/A_lexartikel/lexartikel.php?id=schr1804>, 
Zugriff 3.1.2013.
11 Gregor-Dellin, Richard Wagner, geht von diesem Initial aus, vgl. S. 69 f.
12 Vgl. hierzu etwa Carl Dahlhaus und John Deathridge, Wagner, Stuttgart-
Weimar 1994, S. 15 und S. 20. Wagner hat Schröder-Devrient 1829 dem-
nach nicht als Leonore in Leipzig hören können; dies belegen Wagners Tage-
buch der »Rote Briefkalender« sowie die Theaterakten. Es wäre aber möglich, 
dass er sie in Marschners Vampyr gehört hat, worauf Dahlhaus/Deathridge 
hinweisen (S. 20). – Siehe hierzu auch Knust, Sprachvertonung und Gestik, 
S. 129.
sicherlich auch in verschiedenen Partien erlebt. Zu Beginn 
des Jahres 1835 hat Wagner zudem Aufführungen in Mag-
deburg dirigiert, an denen sie beteiligt war.13 Als für ihn 
wichtigstes Ereignis bezieht sich Wagner immer wieder auf 
die Aufführung von Bellinis I Capuleti e i Montecchi zu Be-
ginn des Jahres 1834 in Leipzig.14 Gesungen hat Schröder-
Devrient in diesen und in anderen Städten ein recht klar 
umrissenes Repertoire. Zwar hat sie im Laufe ihres Lebens 
überaus viele Rollen gesungen,15 sich zugleich aber auch 
spezialisiert: Leonore, Romeo, Iphigenie, Julia, Valentine, 
Emmeline waren ihre Hauptpartien in jener Zeit. Es waren 
die Darstellungen jener Rollen, welche von den Rezensen-
ten bejubelt wurden.
In Wagners überlieferten Briefen taucht der Name der 
Sängerin am 11.  Dezember 1833 zum ersten Mal auf. Er 
schreibt an Rosalie Wagner nach Leipzig über die insgesamt 
schlechte Qualität von Sängerinnen: »– eine tüchtige Stim-
me und ergreifendes Spiel gebrauche ich wohl, – so eine Art 
Devrient wäre nicht Uebel.«16 Hier steht sie sehr allgemein 
für ein Prinzip, das Wagner mit der von ihr vollbrachten Ver-
schränkung von Operngesang und überzeugender Darstel-
lung als einen Topos der Schröder-Devrient-Kritik aufgreift. 
Die eher beiläufige Erwähnung der Sängerin in diesem Brief 
ist kaum vergleichbar mit den späteren Kommentaren Wag-
ners, die auf das Erleben der hier benannten Hauptqualität 
der Sängerin als überzeugende Darstellerin detailliert abzielt. 
Man kann also davon ausgehen, dass ihm die Sängerin schon 
vor dem ersten Erleben einer Aufführung mit ihr, das auf den 
Beginn des Jahre 1834 zu datieren ist, aus der Presse bekannt 
war.17 Spätestens zu Beginn des Jahres 1835 hat Wagner dann 
Kontakt zu ihr aufgenommen.18 Im April 1835 kam es zur 
Zusammenarbeit beim Gastspiel der Sängerin in Magde-
burg.19
13 Bekker, Wagner, S. 93.
14 Borchmeyer, Richard Wagner, S. 45 mit dem Hinweis, dass auch der zweite 
Tristan-Akt hiervon beeinflusst war.
15 Siehe die Aufstellung bei Claire von Glümer, Erinnerungen an Wilhelmine 
Schröder-Devrient, Leipzig 1862, S. 275 ff.; Sie nennt 70 Opern. Zu ihrem 
Gesamt-Repertoire mit Hinweisen zu Aufführungsdaten siehe auch Appold, 
»Schröder-Devrient«.
16 SBr 1, S. 141.
17 Der Text von Ludwig Rellstab, der vom 11. September 1834 bis 20. Oktober 
1834 in der Neuen Zeitschrift für Musik 1 (Nr. 47 f., 50 – 54, 57) erschien, ist 
einer der ersten großen Texte, die zu Schröder-Devrient zugänglich waren. 
Es ist aber nicht gesichert, ob Wagner diesen Text oder einen anderen, noch 
früheren Text von 1831, der von Theodor Mundt stammte (»Über Oper, 
Drama und Melodrama«; Hinweis bei John Deathridge, Wagner’s Rienzi. A 
reappraisal based on a study of the sketches and drafts, Oxford 1977, S. 145), 
kannte.
18 »Ich lebe sehr zurückgezogen, bin aber noch nicht zum Arbeiten gekommen, 
ich liege in der Gebärungs-Krisis und bin schwanger bis zum Platzen. Ge-
stern habe ich der Schröder-Devrient einen langen Brief geschrieben.« Brief 
Richard Wagners vom 22. Januar 1835 an Theodor Apel, in: SBr 1, S. 184. 
19 Knust, Sprachvertonung und Gestik, S. 138.
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II. Schröder-Devrient: Genius20
In dem schon zitierten Brief an Ludwig II. von 1880 sprach 
Wagner noch viele Jahre nach dem Tod der Sängerin vom »Ge-
nie« der Schröder-Devrient. Er bemüht mit diesem Begriff ei-
nen weiteren Topos der Schröder-Devrient-Kritik, den er wie 
andere vielfach anbrachten. So schreibt Wagner am 14. De-
zember 1842 an Mendelssohn Bartholdy einen Brief, in dem 
er Schröder-Devrient glaubt tadeln zu müssen, weil sie Noten 
an Mendelssohn nicht weitergereicht habe, diesen Tadel aber 
zugleich einschränkt: »Natürlich wäre es die Sache der Mad. 
Devrient gewesen, sich darum zu bekümmern, u. ich muß es 
höchst unschicklich finden, daß Sie dabei noch belästigt wer-
den: wer will jedoch mit Damen rechten, zumal wenn sie so 
genial sind?«21
Wagner greift die Idee, dass die Sängerin Schröder-Devri-
ent ein Genie sei, ebenso auf, wie sie in der Presse weit verbrei-
tet war. Betrachtet man etwa Rezensionen der entsprechenden 
Jahrgänge der Neuen Zeitschrift für Musik (Mitte der 30er- bis 
Anfang der 40er-Jahre) zu Aufführungen mit Schröder-Dev-
rient, so gibt es hier kaum einen Autor, der den Hinweis auf 
das Geniale, das sich mit dem Aspekt des Schöpferischen ver-
knüpft, nicht verwendet.22 Einer der ersten bedeutenden Bele-
ge für den Bezug von Genie und Sängerin Schröder-Devrient 
stammt von Ludwig Rellstab, der in seinem Text zu Schröder-
Devrient einen eigenen Abschnitt zum Genie einfügt, das er 
bei ihr verwirklicht sieht.23 Andere Autoren schreiben von 
der »genialen Frau«;24 oder es heißt: Der »Genius« beherrsche 
sie 25 und »hat überall gesiegt«;26 ein Rezensent schreibt von 
den »genialischsten Schöpfungen« der Sängerin;27 ein anderer: 
»Genial war die Auffassung des Erlkönigs«;28 sie bewege sich 
»mit größter Freiheit stets schöpferisch neu«;29 und sie sei nicht 
nur »Künstlerin«, sondern »Dichterin«.30 In der Breslauer Zei-
tung ist 1835 Folgendes zu Schröder-Devrient zu lesen: 
»Mit schöpferischem Geiste durchdrang sie jede Rolle bis 
auf die kleinsten Schattirungen mit einer Sorgfalt, als gält es 
20 Der Genie-Diskurs im Kontext der Musik des 19. Jahrhunderts scheint in 
aller Regel stark und fast ausschließlich dem Männlichen zugewiesen; siehe 
hierzu Christoph Müller-Oberhäuser, Art. »Genie«, in: Lexikon Musik und 
Gender, hrsg. von Annette Kreutziger-Herr und Melanie Unseld, Kassel 
2010, S. 352. Es gilt am Beispiel von Sängerinnen weiterzuverfolgen, ob dies 
in dieser Weise zutreffend ist.
21 Brief Richard Wagners vom 14.  Dezember 1842 an Felix Mendelssohn 
Bartholdy, in: SBr 2, S. 192.
22 Die Zuweisung des Geniebegriffs auf die Aufführungszusammenhänge be-
trifft auch andere Sängerinnen. Von Francilla Pixis wird z. B. gesagt, dass 
bei ihr der »echte Genius« walte; in: Neue Zeitschrift für Musik 3, Nr. 50, 
22.12.1835, S. 199.
23 Neue Zeitschrift für Musik 1, Nr. 50, 22.9.1834, S. 197 f.
24 Neue Zeitschrift für Musik 2, Nr. 34, 27.4.1835, S. 140.
25 Neue Zeitschrift für Musik 3, Nr. 32, 20.10.1835, S. 124.
26 Neue Zeitschrift für Musik 5, Nr. 19, 2.9.1836, S. 78.
27 Neue Zeitschrift für Musik 6, Nr. 30, 14.4.1837, S. 122.
28 Neue Zeitschrift für Musik 19, Nr. 7, 24.7.1843, S. 27.
29 Neue Zeitschrift für Musik 3, Nr. 31, 16.10.1835, S. 123.
30 Neue Zeitschrift für Musik 14, Nr. 29, 9.4.1841, S. 118.
nicht einem musikalischen, sondern einem poetischen Kunst-
werke Genüge zu leisten. Sie betrachtete den Gesang nur wie 
eine Uebersetzung der Rede in eine höhere Sprache und mo-
dulirte den Ton zum freiesten Widerhall ihres Gefühls. [...] so 
ward sie zum Dolmetscher ihrer Seele.«31
Heinrich Laube führt die Idee, dass die Sängerin mit ih-
rem Tun auf der Bühne als Poet wirke, wie folgt aus: »[...], des 
Abends sollte Mad. Schröder-Devrient singen, und ich dach-
te über Deutschlands Glück und Unglück und seine Poeten 
nach. Mad. Schröder-Devrient halte ich nämlich für einen der 
bedeutendsten Poeten Deutschlands, für unsern jetzigen dra-
matischen Classiker.«32 Rahel Varnhagen bezieht die schöpfe-
rischen Anteile auf den Gesangsstil: 
»Vor dem Urtheil ihres Gesangs schicke ich die Erklärung 
voraus, daß ich gar keine deutsche Gesangsmethode aner-
kenne; sondern nur Eine: die italiänische, die den besten Ge-
brauch der Organe lehrt; und dann den besten Gebrauch des 
Gesanges; welcher wieder seine Gränzen in Schönheit, und in 
dem hat, was er auszudrücken vermag: welches von Franzo-
sen nicht erahndet, von Deutschen dünkelhaft verdreht wird. 
Mad. Devrient singt nicht in italiänischer Art; etwas französirt 
im Geschrei; aber auch nicht brutal-deutsch: sondern – nun 
kommt ihr wahrer Ruhm – sie singt zuweilen beim höchsten 
Ausdruck in einer selbstgeschaffenen Manier; und diese grade 
möchte ich eine deutsche nennen.«33
Für Varnhagen ist die Leistung der Sängerin schöpferisch. 
Mit ihrer »selbstgeschaffenen Manier« habe Schröder-Dev-
rient eine deutsche Gesangsästhetik unter Berücksichtigung 
italienischer Technik und französischen Ausdrucks verfolgt, so 
Varnhagen. Wagner greift in seiner Schrift Über Schauspieler 
und Sänger von 1872, die Schröder-Devrient zur Darlegung 
seiner idealen Vorstellungen in den Mittelpunkt rückt, das 
Thema der schöpferischen Sängerin auf und verknüpft es 
mit der Frage nach der »Flüchtigkeit«34 des Kunstereignisses 
im Theater. Er stellt somit die Frage nach der Medialität von 
Oper. Zunächst ist in dieser Schrift vom »genialen Mimen« – 
damit meint Wagner Schröder-Devrient – die Rede. Er berich-
tet hier auch vom Auftritt der Sängerin 1835 in Nürnberg, wo 
sie als Emmeline in der Schweizerfamilie trotz der Einfachheit 
von Partie und Komposition großen Eindruck auf ihn mach-
te. Wagner vertieft im Kontext dieses Erlebnisses die Verhält-
31 Zitiert nach Wolzogen, Schröder-Devrient, S.  114. In diesem Sinne auch 
Agnese Schebest, Aus dem Leben einer Künstlerin, Stuttgart 1857, S. 44: »Je-
denfalls aber that man mir damit viel zu viel Ehre an, denn, abgesehen davon, 
daß Madame Schröder-Devrient eines der größten dramatischen Genie’s war 
und bleiben wird, [...].«
32 Laube, Romeo – Schröder-Devrient, S. 263.
33 Rahel Varnhagen, »Rahel. Ein Buch des Andenkens für ihre Freunde, Dritter 
Theil«, Berlin 1834, in: dies., Gesammelte Werke, hrsg. von Konrad Feilchen-
feld u. a., München 1983, S. 476 – 477.
34 Hier in Hinblick – wie Wagner schreibt – auf den »Mimen-Ruhm[es]«; Wag-
ner, »Über Schauspieler und Sänger«, S. 225. Weiter unten auf derselben Sei-
te schreibt er, dass eine »Darstellung [...] nicht als Monument allen Zeiten 
erkenntlich festgehalten und überliefert werden [...]« könne und bedauert 
dies. – Siehe hierzu auch Rellstab, Schröder-Devrient, S. 185.
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nismäßigkeit der eigentlichen Aufführung von Oper und der 
Komposition: und zwar im Hinblick auf die Möglichkeit / 
Unmöglichkeit der Speicherung eines solchen Ereignisses mit 
der (Noten)Schrift. Die Betrachtung der Partitur als Speicher-
medium der Aufführung gerät ambivalent. Zunächst heißt es, 
dass die Partitur nicht die »mindeste Erinnerung von jenem 
wundervollen Abende aufbewahren« könne.35 Er bedauert 
aber zugleich, dass grundsätzlich eine mediale Speicherung 
der Aufführung nicht wirklich denkbar sei und sondiert die 
Möglichkeiten der Partitur als Erinnerungsspeicher: »Es giebt 
einen Einzigen, der den begeisterten Mimen in seiner Selbst-
aufopferung überbieten kann: es ist der für die Freude an der 
mimischen Leistung sich selbst gänzlich vergessende Autor. 
Dieser allein versteht den Mimen, und ihm allein ordnet sich 
der Mime willig unter. In dem ganz natürlichen Verhältnisse 
Beider zu einander liegt das Heil der dramatischen Kunst (ein-
zig begründet).«36
Wagner, der Autor, erhebt in diesem Abschnitt die Prä-
senz einer Aufführung, die als Monument unglücklicherweise 
nicht festgehalten werden könne, über die Partitur, die er als 
Medium der Speicherung als beschränkt erlebt. Er verknüpft 
mit der erlebten Aufführung aber geradezu die Notwendigkeit 
des Komponierens und lässt die Komposition als unmittelbare 
Folge der Aufführung erscheinen. Das Aufschreiben von Mu-
sik – um es vereinfacht zu formulieren – erweist sich als me-
diale Verlängerung einer Aufführungssituation des Theaters, 
weshalb die Partitur auch als die Beschreibung einer Stimme 
zu verstehen ist. Die Sängerin wird zu so etwas wie der Co-Au-
torin und verbindet sich mit dem Komponisten: »So werden 
beide Eines [...]«.37
III. Stimme 
Ludwig Rellstab gibt in seiner umfassenden Studie zu Schrö-
der-Devrient von 1834 nur vereinzelte Hinweise auf Klang, 
Beschaffenheit und Farbe ihrer Stimme. Er schreibt: Sie sei mit 
einer »außerordentlich wohlklingenden, jeder Schattirung des 
Ausdrucks fähigen, aber eigentlich doch nicht metallreichen 
Stimme begabt«.38 Die große Konzentration in diesem Text 
auf die darstellerischen Fähigkeiten mündet in eine hymnische 
Lobesrede auf ihr »stummes Spiel«,39 d. h. auf ihr pantomimi-
sches Darstellungsvermögen. Wagners Text von 1872 verfolgt 
eine ähnliche Tendenz, die sich der Beschreibung einzelner As-
pekte der Stimme in der gleichen Weise verweigert und in den 
schon fast berühmten Satz mündet: »Nein! Sie hatte gar keine 
›Stimme‹; aber sie wußte so schön mit ihrem Athem umzuge-
35 Wagner, »Über Schauspieler und Sänger«, S. 225.
36 Ebd., S. 226.
37 Ebd.
38 Rellstab, Schröder-Devrient, S. 197.
39 Ebd., S. 205; siehe hierzu auch Thomas S. Grey (Hrsg.), Richard Wagner and 
his World, Princeton 2009, S. 203.
hen und eine wahrhaftige weibliche Seele durch ihn so wun-
dervoll tönend ausströmen zu lassen, daß man dabei weder an 
Singen noch an Stimme dachte!«40
Wagners Bemerkung zielt auf eine Unmittelbarkeit der 
Aussage ihres Gesangs, die den Gedanken an eine Bewertung 
oder Erfassung der Stimme beim Hören zu verhindern scheint. 
Wagner impliziert, dass der Rezipient gleichsam vergesse, diese 
Stimme explizit »denken« zu wollen, weil man eingenommen 
ist von dem Eindruck, den die Darstellung hinterlässt. Gerade 
angesichts der schon von Rellstab eingesetzten Paradoxie der 
»stummen« Sängerin, die sich bei Wagner mit der Vorstellung 
einer Sängerin, die gar »keine ›Stimme‹« habe, fortsetzt, erhär-
tet sich der Wunsch, mehr über diese Stimme in Erfahrung zu 
bringen. Es lassen sich viele andere Aussagen zu ihrer Stim-
me finden. Diese deuten Qualitäten an, die auch Wagner be-
eindruckt haben dürften und ihn in einer bestimmten Weise 
komponieren ließen. Denn, so schließt Wagners Absatz über 
die Stimme der Schröder-Devrient: »Außerdem verstand sie 
es, einen Komponisten dazu anzuleiten, wie er zu komponiren 
habe, wenn es der Mühe werth sein solle, von einem solchen 
Weibe ›gesungen‹ zu werden.«41 Während die oben zitierte 
Aussage Wagners zur Stimme etwas im Nebulösen verbleibt, 
suggeriert dieser Teil des Zitats etwas Anderes: nämlich Kon-
kretes im Sinne einer »Anleitung« zum Komponieren durch 
die Stimme.
Hier sei ein erster allgemeiner Überblick über vorliegende 
Verlautbarungen, meist Presseberichte, zur Stimme Schröder-
Devrients gegeben. Dabei wird die Zeit von 1820 bis Anfang 
der 1840er-Jahre berücksichtigt. 
Vorauszuschicken ist, dass die darstellerischen Fähigkeiten 
häufig auch in den Textteilen der Rezensenten, die sich dem 
Stimmlichen widmen, den Ausgangspunkt zur Aufführungs-
kunst Schröder-Devrients bilden. Friedrich von Raumer fasst 
das anlässlich ihres Berliner Gastspiels von 1834 mit der For-
mel zusammen, dass »Gesang und Spiel bei ihr ganz unzer-
trennlich erscheinen«.42 Der Umfang, über den Schröder-De-
vrients Stimme verfügte, ist mehrfach Gegenstand der Texte:
40 Wagner, »Über Schauspieler und Sänger«, S. 221. – Das von Rellstab einge-
setzte und dann auch von Wagner später (1872) aufgegriffene Bild von der 
»Sängerin ohne Stimme« wurde kurz nach dem Tod der Sängerin von ihrer 
ersten Biographin Claire von Glümer, die den Rellstabtext kannte (von Glü-
mer, Schröder-Devrient, S. 100), weiterverfolgt: »Wie Lessing von Rafael sagt: 
›er würde auch ohne Hände der größte Maler gewesen sein‹, so darf von Wil-
helmine Schröder-Devrient behauptet werden, daß sie auch ohne Stimme die 
größte Sängerin geblieben wäre.« In gewisser Weise führt die neuere Literatur 
diese Vorstellung der »Sängerin ohne Stimme« fort: siehe Grey, Richard Wag-
ner sowie Mösch, Weihe, Werkstatt, Wirklichkeit. 
41 Wagner, »Über Schauspieler und Sänger«, S. 221.
42 Friedrich von Raumer 1834 zum Berliner Gastspiel (Friedrich von Raumer, 
Vermischte Schriften 3, Leipzig 1854, S. 289): »das Eigentümlichste und Sel-
tenste liegt bei Frau Schröder-Devrient darin, daß sie mehr als eine Concert-
Sängerin, daß sie eine dramatische Sängerin ist, Gesang und Spiel bei ihr ganz 
unzertrennlich erscheinen, eins das andere trägt, und ihre eigene Begeiste-
rung auf die Zuhörer übergeht und diese mit sich fortreißt.«
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»Die Stimme Wilhelminens hatte den Umfang eines kräf-
tigen Soprans von c’ bis c’’ [sic c’’’ ?], der Qualität anderer deut-
scher Organe vielleicht nicht ganz ebenbürtig, aber von einer 
natürlichen Energie, die ihre Anziehungskraft nicht verfehlte. 
Hohe Partien sagten ihr nie ganz zu. Frei und erfolgreich ver-
fügte sie eigentlich nur über die Octave g’ bis g’’, später, wo ihr 
Organ seine Dienste zu versagen begann, nur noch über die 
Quinte g’ bis d’’, diese Lage behielt aber stets eine ausnehmend 
sympathische, zum Herzen sprechende Klangfarbe.«43 
Das unverwechselbare Timbre ihrer direkt geführten 
Stimme drückt sich in den folgenden Begriffen aus den Tex-
ten aus: Ihre Stimme sei zugleich »weich«, »seelenvoll« und 
»metallreich«.44 Die Qualität der mit der zuletzt genannten 
Begrifflichkeit benannten Farbe wurde allerdings – siehe oben 
bei Rellstab – unterschiedlich gesehen. So kommentiert ein 
Breslauer Korrespondent der Neuen Zeitschrift für Musik : 
»Auf Rellstabs treffliche Charakteristik der Künstlerin in die-
sen Blättern hinweisend, bemerken wir, daß uns ihre Stimme 
metallreicher und kräftiger erschienen ist, als der so gewandte 
und erfahrene Kunstrichter andeutete.«45 Zugleich wird häu-
fig die Breite der Ausdrucksmöglichkeiten der Stimme betont: 
»Sie gab diese Rolle mit der siegenden Gewalt ihres Genius 
und mit einem fast an Ironie gränzenden Luxus der Farben-
gebung [...].«46 Die »zum Herzen sprechende Klangfarbe« und 
der am Ausdruck orientierte Gestus der Stimme richten sich 
am Wort aus. Das ›Natürliche‹ der Stimme beruhte auch auf 
dem häufigen Einsatz des der gesprochenen Sprache nahen 
Brustregisters. Für dieses ›Natürliche‹ beschrieben Kritiker ih-
ren Gesang als »ungeschmückt«, die »Noten« singe sie, »ohne 
sie zu verschnörkeln«.47 Freilich ist mit dem zuletzt genann-
ten Begriff auch die Behandlung des Notentextes in Hinblick 
auf ihre Verzierungspraxis eingeschlossen: »eine willkührliche 
Aenderung oder Verzierung könne einer Künstlerin wie der 
43 Hans Michael Schletterer, Art. »Schröder-Devrient, Wilhelmine«, in: Allge-
meine Deutsche Biographie 32, Reprint der Ausgabe von 1891, Berlin 1971, 
S. 543. Alfred von Wolzogen bestätigt diese Einschätzung prinzipiell (vgl. 
hierzu Slim, Joseph Weber, S. 11 einschließlich Fußnote 54). In der Wiener 
Zeitschrift für Kunst vom 30.1.1821, S. 107, heißt es: »Ihr Organ im Gesange 
ist sehr angenehm, nicht stark, aber klangvoll, ihre Manier einfach, ihr Aus-
druck lobenswerth; sie entfaltete einen Umfang von beynahe zwey Oktaven, 
wobey aber die unteren Töne d, e, f merklich schwächer als die übrigen waren 
[...].«
44 Im Jahr 1833 erfährt sie bei der Darstellung des Romeos in der Wiener Zeit-
schrift für Kunst vom 21.12.1833, S. 1263 eine entsprechende Einschätzung: 
»ihre weiche und doch metallreiche, seelenvolle Stimme ist für Bellini’s Melo-
dien, wo alles Gefühl und Ausdruck ist, ganz geschaffen«.
45 Neue Zeitschrift für Musik 3, Nr. 31, 16.10.1835, S. 123.
46 Neue Zeitschrift für Musik 12 , Nr. 39, (12.5.1840), S. 156.
47 Am 19.4.1821 liest man in der Wiener Zeitschrift für Kunst zur Erstauffüh-
rung von Grétrys Raul der Blaubart in Wien (S. 408): »Ihr Gesang war im 
Ganzen lobenswerth, denn er war natürlich, ungeschmückt und der jedes-
maligen Empfindung angemessen.« Am 1.5.1828 heißt es ebenfalls in der 
Wiener Zeitschrift für Kunst (S.  428): »Mad. Devrient, geborene Schröder, 
trat nun auch als weiße Frau auf, und zeigte sich als treffliche Sängerinn im 
deutschen Style, obwohl sie eine französische Oper sang. Wir meinen damit 
ihre edle Manier, die Noten zu tragen, ohne sie zu verschnörkeln.« 
Devrient im hinreißenden Laufe der Darstellung nicht über 
die Lippen kommen [...].«48
Die Direktheit und die Unmittelbarkeit der Stimme war – 
so zeigte es sich schon im Kommentar von Varnhagen – aus 
Perspektive deutscher Kritiker auch Anlass, eine ästhetische 
Positionierung vorzunehmen. Hierher passt ein weiteres 
wichtiges Stichwort der Schröder-Devrient-Kritik. Seit ihrem 
berühmt gewordenen Auftritt im Fidelio 1822 in Wien war 
der über das eigentlich gesungene Wort hinaus gehende Auf-
schrei – der, wie es hieß, »Schrei« der Leonore49 – zu so etwas 
wie einem (weiteren) Markenzeichen dieser Sängerin gewor-
den. Hohe Differenzierungsgabe in Hinblick auf Tongebung 
und Farbe, aber auch bezogen auf die anderen Ausdrucks-
modi der Stimme jenseits des schönen Gesangs im engeren 
Sinne werden hervorgehoben: »Es ist wirklich wunderbar, was 
Mad. Schröder-Devrient aus ihrer Stimme zu machen weiß, 
welcher Nuancirung und Modulation jeder ihrer Töne fähig 
ist. Besonders köstlich ist das Anschwellen des Tones, so wie 
das Verhallen desselben bis zum leisesten Hauch.«50 Schreien, 
Sprechen sowie – hier – Hauchen bezog sie als an sich mu-
sikfremde und z. T. geräuschhafte Modi in ihr Repertoire an 
Stimmklängen mit ein. So hat sie nicht nur immer wieder 
einzelne, nicht mehr gesungene Schreie in ihre Darstellung 
einbezogen, sondern bestimmte Teile des Textes offensichtlich 
ganz gesprochen:51 »zuletzt sang sie in den leidenschaftlichsten 
Momenten nicht mehr, sie sprach nur noch«.52 Wann genau 
innerhalb ihrer Karriere das Phänomen des Sprechens wie aus-
geprägt war, wird weiter zu untersuchen sein. Tatsache aber 
ist, dass Schröder-Devrient, die vom Schauspiel kam, ganz 
unmittelbar von der Semantik der vertonten Worte ausging. 
Hieraus resultierte über die große Identifikation von Rolle und 
Darstellung hinaus eine große Verständlichkeit des Textes, auf 
die z. B. ein Kritiker ihrer Wiener Leonore ausführlich eingeht: 
»und zugleich erwarb sich die Sängerinn das Lob einer fast 
durchgehends verständlichen Aussprache des Textes. Man ver-
langt nicht eben jedes Wort zu hören, aber doch hier und dort 
eine Andeutung dessen, wovon in dem und jenem wichtigen 
Augenblick die Rede ist. Das Vergnügen bleibt immer mangel-
haft, wenn man nur unartikulirte Töne hört, und wenn voll-
ends durch dasselbe Hinderniß, das der Deutlichkeit des Tex-
tes in den Weg tritt, auch die Töne verschiedenartige Formen 
annehmen, so leidet der Gesang bey vielen Vorzügen immer 
doch sehr großen Abbruch.«53
48 Neue Zeitschrift für Musik 12, Nr. 39, 12.5.1840, S. 156.
49 Von Glümer, Schröder-Devrient, S. 27.
50 Neue Zeitschrift für Musik 19, Nr. 7, 24.7.1843, S. 27. 
51 Hector Berlioz weist in seinen Memoiren mehrfach auf das Phänomen hin, 
lehnt aber diese Art des Sprechgesangs in der – seiner Meinung nach – über-
triebenen Ausführung der deutschen Sängerin ab; vgl. Berlioz, Memoiren, 
S. 307.
52 Schletterer, Schröder-Devrient, S. 543.
53 In der Wiener Zeitschrift für Kunst am 12.11.1822, S. 1102 f.
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IV. Adriano
Wagner hatte mit der Komposition der frühen Sopranpartie 
der Isabella in Das Liebesverbot ausdrücklich an Schröder- 
Devrient gedacht.54 Auch wenn Rienzi ursprünglich für Paris 
vorgesehen und zunächst nicht abzusehen war, dass Adriano 
von Schröder-Devrient in der Uraufführung dargestellt und 
gesungen werden würde, so ist gerade diese Partie, eine Hosen-
rolle, mit ihrem Namen verbunden.55 John Deathridge bezieht 
die Kompositionsphase der Oper seit 1840 (nachdem Paris 
als Uraufführungsort für Wagner unwahrscheinlich gewor-
den war) sowie entsprechende Skizzen für Szene und Arie des 
Adriano auf die sich nun eröffnende Option, dass Schröder-
Devrient diese Partie als erste darstellen, sie – wie es im Jargon 
heißt – »kreieren« würde.56 Ein erster Blick in die Partitur57 
versucht Anzeichen des Stimmlichen zu finden, wie Wagner 
auf die gesanglichen Charakteristika reagierte.58
Die Partitur kann Parameter des Stimmlichen in Hinblick 
auf die Möglichkeiten einer Sängerin/eines Sängers, in deren 
engem Umfeld diese Partitur entstanden ist, spiegeln. Folgen-
de Aspekte einer Stimmbeschreibung können im Hinblick auf 
eine speziell für eine Sängerin/einen Sänger konzipierte Partie 
zur Berücksichtigung kommen. Neben dem Umfang der Par-
tie reflektiert die Partitur mit bestimmten bevorzugten Lagen 
auf eine spezifische Stimmlichkeit. Auch können die Durch-
schlagskraft einer Stimme im Hinblick auf die Orchestrie-
rung einerseits und bestimmte Spitzentöne andererseits sowie 
die allgemeine Ausdauer einer Stimme anhand der Partitur 
beschrieben werden. Bestimmte technische Anforderungen 
können ebenso abgelesen werden wie Vorlieben für spezifische 
Modi der Vertonung anhand der Partitur untersucht werden 
können: Ist diese deklamatorisch-syllabisch oder arios-melis-
matisch (unter Einbezug von Koloraturen) gesetzt?
Betrachtet man die umfangreiche Arie des Adriano »In sei-
ner Blüte bleicht mein Leben«, die vom großen Rezitativ »Ge-
rechter Gott« eingeleitet wird, so fallen eine Reihe von Merk-
malen auf, die sich mit der Stimme der Schröder-Devrient in 
Verbindung bringen lassen. Um mit einem äußeren Aspekt zu 
54 Bekker, Wagner, S. 101.
55 Ebd., S. 162: »Die Persönlichkeit der großen Künstlerin wirkt unmittelbar 
auf sein Schaffen ein.« Knust (Sprachvertonung und Gestik, S. 148) fasst zu-
sammen: »Nach Aussagen Natalie Planers und Heinrich Dorns hat Wagner 
die Partie des ›Adriano‹ für sie komponiert [Fußnote 9]. Im Gegensatz dazu 
besteht in der musikhistorischen Forschung Einigkeit darüber, dass die Kon-
zeption und Komposition der Hosenrolle des ›Adriano‹ auf den Eindruck 
des ›Romeo‹ der Schröder-Devrient zurückgeht [Fußnote 10].« Laut Knust 
(Sprachvertonung und Gestik, S. 215) war auch die Komposition der Ortrud 
auf Schröder-Devrient abgestimmt.
56 Deathridge, Wagner’s Rienzi, S. 144 f.
57 Alle Taktangaben zu Szene und Arie des Adriano, die hier untersucht wurde, 
»Gerechter Gott! ...« im Haupttext beziehen sich auf: Rienzi, der Letzte der 
Tribunen. Große tragische Oper in 5 Akten WWW 49, SW 3, V, S. 62 – 87.
58 Im Zusammenhang der von Wagner für die Sängerin verfassten Rollen ist 
auch zu recherchieren, welche anderen Partien von anderen Komponisten für 
sie geschrieben wurden.
beginnen: Adriano verfügt in dieser Szene über einen Umfang, 
der den Angaben oben zwar nicht ganz entspricht, sondern 
in der Höhe etwas tiefer liegt. Dies trifft nicht zuletzt deshalb 
zu, weil die Arie für Schröder-Devrient von G-Dur59 nach F-
Dur transponiert worden ist.60 Die tiefsten Töne in der F-Dur-
Transposition sind das kurz anzusteuernde kleine h (Domi-
nante) vor dem längeren c’ (Tonika) in Takt 27 bzw. 28 sowie 
das kleine b in der Kadenz des langsamen Teils der Arie in 
Takt 118. Der höchste Ton der Arie, der mehrfach vorkommt, 
ist das g’’, der als lang gehaltene Note je in Takt 48 (im Rezi-
tativ) sowie in Takt 108 (im langsamen Teil) vorgeschrieben 
ist. Besonders exponiert erscheint das g’’ ein weiteres Mal im 
Maestoso des »Gnadengott, zu dir fleh’ ich« in Takt 163. Wag-
ner bedient in der F-Dur-Variante somit vor allem die starke 
Oktave der Sängerin von g’ bis g’’ unter Einbeziehung weite-
rer Spitzen- und Zieltöne im Bereich bis f ’’. Der Grundton 
in der unteren Oktave, f ’, wird nur selten und zudem meist 
nur leicht unterschritten. Hiervon heben sich nur die beiden 
bereits benannten Stellen mit den tiefsten Tönen etwas deutli-
cher ab, die der Sängerin in Kadenzen die Gelegenheit boten, 
das untere Register auszuloten. 
Generell auffallend ist die häufige Verwendung von lang-
gezogenen hohen Tönen im Bereich der Spitzentöne f ’’ und 
g’’, die oft mit mehr oder weniger kurzen Auftakten bzw. 
Auftaktmotiven, die meist deutlich tiefer liegen, eingeleitet 
werden; so wie z. B. am Beginn des Rezitativs in Takt 9 ff. auf 
die Worte »Gerechter Gott!« Insgesamt ist in den deklama-
torischen Partien im Rezitativ und im schnellen Teil der Arie 
der Einsatz dieses Prinzips in vielen Varianten häufig zu fin-
den. Man könnte sagen, dass es sich hier um eine lange Reihe 
von gleichsam domestizierten bzw. komponierten Aufschreien 
handelt, die in der Notation allerdings das jeweilige Maß an 
Schöngesang oder Schreien/Geräuschhaftem nicht vorgeben. 
Für diese vielen über mehrere Viertel gehaltenen Spitzentö-
ne könnte jene Qualität bzw. Farbe Einsatz gefunden haben, 
die als metallreich beschrieben wird, das heißt die kräftig und 
durchdringend zu sein hatte. Immerhin hat mancher Spitzen-
ton das vollständige Orchester mit tremolierenden Streichern, 
Holz- und Blechbläsern zur Begleitung wie z. B. in Takt 24 das 
ges’’ auf das Wort »Erde«.
Zwischen Rezitativ und dem schnellen Teil der Arie ist 
der langsame Satz als Kontrast angelegt. Mit seiner an Bellini 
orientierten, weit gespannten Melodik, seinem charakteris-
tischen Doppelschlag im Thema gibt Wagner Gelegenheit, 
eine andere Seite der Sängerin kennenzulernen, die nun eine 
Grundfarbe bedient, die mit den Adjektiven »weich« und 
»seelenvoll« aus den Rezensionen korreliert. Der thematische 
Haupteinfall dieses Satzes ist von Melismen geprägt, die Wag-
ner mehrfach aufgreift und in den Takten ab Takt 108 mit 
59 Die Arie in dieser Tonart im Haupttext der Ausgabe: Rienzi, SW 3, III, 
S. 55 – 92.
60 Wagner, Rienzi, S. 183.
329»In einer selbstgeschaffenen Manier«. Die Stimme der Wagnersängerin Wilhelmine Schröder-Devrient
Koloraturen virtuos – mit einer abschließenden Kadenz ver-
sehen – ausführt. Schröder-Devrient war auch Sängerin der 
großen Belcanto-Partien gewesen. Zwar schienen Koloraturen 
nicht ihre Hauptstärke gewesen zu sein, aber sie hat in dieser 
Zeit neben Romeo auch Norma und andere virtuose Partien 
des italienischen Faches gesungen. Die belcantistische Setzung 
des langsamen Satzes erfüllt die Funktion, die große Bandbrei-
te eines stimmlichen Spektrums aufzumachen, für das der Ge-
gensatz zwischen Declamatio und Melos die Grundlage bildet.
V. Grenzüberschreitung
Schröder-Devrient tritt in den zeitgenössischen Texten – d. h. 
in Rezensionen, in umfangreicheren Essays und biographi-
schen Darstellungen sowie in Partituren – als eine Figur der 
Grenzüberschreitung in Erscheinung. Hier unterscheidet sie 
sich im Vergleich zu ihren Kolleginnen. Was sie dem allge-
meinen Publikum, den Künstlern und vor allem den Kompo-
nisten anbot, war ebenso ungewöhnlich wie – sehr schnell – 
schulbildend. Es sind zwei dieser Grenzüberschreitungen, die 
eng aufeinander bezogen sind und die für Wagner von höchs-
tem Interesse waren, thesenartig anzudeuten, um sie später 
weiterverfolgen zu können.
1. Als eine grundlegende Spannung versteht sich der Frau-
Mann-Gegensatz, den Schröder-Devrient künstlerisch von 
Beginn ihrer Karriere an auf der Bühne nutzte. Ihren Hang, 
Geschlechterwechsel in der Oper vorzunehmen,61 wie er prin-
zipiell mit der dichotomischen Konzeption von Geschlecht 
korreliert, wird man auch auf ihre großen stimmlichen Fähig-
keiten, die auf hohe Nuancierung zielten und sich nicht im-
mer am Belcanto-Ideal der Zeit orientierten, zu beziehen ha-
ben. Im späten Text Über Schauspieler und Sänger trennt Wag-
ner im Kontext der berühmten Zitatstelle, dass sie gar »keine 
›Stimme‹« habe, die Schröder-Devrientsche Gesangspraxis 
von derjenigen der Darstellerinnen in Musicopartien, die sich 
in der älteren Belcantotradition bewegen, ganz dezidiert. Es 
»empörte« ihn, »die große Tragödin mit jenen weiblichen Kas-
traten [sic] unserer Oper in eine Rangordnung geworfen zu 
wissen«.62 Von diesem neuen androgynen Ideal, das Wagner 
vorschwebte und das sich im Nachgang der Kastratentradition 
des 18. Jahrhunderts nicht mehr nur im Schönklang ansiedel-
te, kündet die Partie des Adriano, die nicht Referenz auf die 
alte Zeit ist, sondern eine voraus weisende Rollenkonzeption 
61 Anno Mungen, »Von Jeanne d’Arc zu den ›Memoiren einer Sängerin‹. Ge-
schlechterwechsel im Rollenrepertoire Wilhelmine Schröder-Devrients«, in: 
Bühnenklänge. Festschrift für Sieghart Döhring zum 65. Geburtstag, hrsg. von 
Thomas Betzwieser u. a., München 2005, S. 59 – 72.
62 Wagner, »Über Schauspieler und Sänger«, S. 221.
ausbildet, welche die großen Mezzosopran- und Sopranpar-
tien des mittleren und späteren Werks Wagners von Kundry 
über Isolde bis Brünnhilde, die Durchschlagskraft – d. h. ›Me-
tall‹ – erfordern, erahnen lassen.
2. Den Diskurs um das weite Feld Gender betrifft auch die 
zweite Grenzüberschreitung, die Schröder-Devrient mit ihrem 
Anspruch als Künstlerin vornimmt und die Wagner vielleicht 
noch mehr als die Darstellungs- und sängerischen Möglich-
keiten der Sopranistin beeindruckt haben könnte. Sie betrifft 
auch die Frage der Mann-Frau-Dichotomie, jetzt aber nicht 
im Hinblick auf die Bühnendarstellung, sondern im Hin-
blick auf die Rollen der Geschlechter in der Produktion von 
Kunst – hier von Oper: als AutorIn und/oder Darstellerin. 
Wagners Projektion der Verschmelzung von Autorschaft und 
Darstellung, die ins Erotische und Sublime führt, indem er 
imaginiert, »von einem solchen Weibe ›gesungen‹«63 zu wer-
den, imaginiert die hohe Präsenzhaftigkeit von Stimme in der 
Gattung Oper.
Die Kritik feiert Schröder-Devrient als Phänomen, mit 
dem das Artifizielle (auch im Sinne der hohen Technikbeherr-
schung und des Schönklangs) sich von der Bühne verabschie-
det; mit ihr hält das »Natürliche« Einzug in die Oper. Ohne 
diese Debatte hier verfolgen zu können, verweist die hier auf-
gemachte Dichotomie Artifizialität versus »Natürlichkeit« auf 
einen anderen Gegensatz, den Wagner und auch Rellstab am 
Beispiel Schröder-Devrient ganz ausdrücklich reflektieren. 
Es ist das Verhältnis von Schriftlichkeit und Vergänglichkeit: 
Dem einen entzieht sich die Stimme in letzter Konsequenz, 
dem anderen fällt sie anheim. Bei Rellstab wie auch bei Wag-
ner finden sich bedeutende Spuren einer Ästhetik der Auffüh-
rung, für die zwei Aspekte wesentlich sind: Erstens bedauern 
beide, dass die Aufführung nicht erfasst werden könne, dass 
sie ephemer sei; und zweitens wird zugleich die Partitur in 
die Nähe eines Speichermediums gerückt, andeutend, dass 
das Problem des Vergänglichen hier ggf. aufgefangen werden 
könne. Bei beiden Autoren hat dies die Einschätzung zur Fol-
ge, dass die Aufführung in ihrer darstellerischen Präsenz zum 
Zentrum des Künstlerischen werde. Die Charakterisierung der 
darstellenden Künstlerin mit Begriffen der Werkästhetik, wie 
es sich für Schröder-Devrient vielfach findet – also als Genie 
oder als Poetin –, ist die fast zwangsläufige Konsequenz. Ihre 
»selbstgeschaffene Manier« ist somit Ausdruck einer spezifi-
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Vom Heldentenor zur Powervoice –
Aspekte des Wagner-Gesangs im Spektrum der gegenwärtigen Musikkultur
Susanne Vill
Das 20. Jahrhundert war zweifellos ein Jahrhundert der vo-
kalen Entdeckungen: Die Musikethnologie erforschte die 
Phonationsformen und Vokalstile vieler Musikkulturen – 
keineswegs schon aller 1400  Musikstile, die Kyle Ruddick 
und Brandon Litman bei ihrem Videoprojekt One Day on 
Earth1 weltweit zählten – aber die Gesänge konnten dank 
der Aufnahmetechnik aufgezeichnet werden, ohne dass sie 
durch die westlichen Notationsnormen verzeichnet wurden. 
Komponisten experimentierten mit vokalen Ausdrucksmög-
lichkeiten, schrieben ganze Kataloge von Phonations- und 
Artikulationsformen, Verstärker stellten Atemgeräusche, den 
Herzschlag und die intimen, leisen Töne neben das schall-
kräftigere Spektrum der ausgebildeten Sängerstimmen. Die 
digitale Technik ermöglichte ehedem ungeahnte, tausend-
fache Klangtransformationen in Echtzeit. Sie fügte neue 
Dimensionen dem natürlichen »Universum der Stimme«2 
hinzu, in dem zwischen Kreaturklang, Kulturklang 3 und 
Kunstgesang ein breites Spektrum von Information, Kom-
munikation, Ausdruck, Selbst- und medialer Kundgabe, 
Onomatopoesie und Vokalartistik liegt.
Der Eintritt der Technik in die Welt des Gesangs ist da-
bei ohne Zweifel das einschneidendste Ereignis. Verstärker 
konnten kleine Stimmen plötzlich ganz groß erscheinen und 
riesige Orchester übertönen lassen, eine differenzierte Aus-
drucksgestaltung wurde interessanter als die bloße Fähig- 
keit, eine Partie im Mezzoforte durchzustehen und mit der 
Durchschlagskraft einer großen Stimme ein Staatstheater 
zu füllen. Gestaltungsfähigkeit und Klangfantasie wurden 
wichtiger als Schallkraft, die ja die Technik ergänzen konn-
1 <Http://www.onedayonearth.org>, 30.10.2012, Präsentation des Films bei 
der Ars electronica in Linz 2012, DVD.
2 Mit dieser Formulierung bezeichnet Eugenio Barba die Klangkunst der 
Schauspieler des Odin Teatret, die im Sinne von Jerzy Grotowskis »armem 
Theater« Räume, Situationen, psychische Zustände, fremde Kulturen und 
Zeiten etc. klanglich vergegenwärtigen. 
3 Vgl. Wolfgang Rihm, »Musiktheater aus der Sicht des Komponisten«, in: 
Programmheft der Uraufführung »Die Hamletmaschine«, Nationaltheater 
Mannheim 1986/87, o. S.; Susanne Vill, »›Worte, Worte, Worte‹ ›in des 
Welt-Atems wehendem All‹ – Stationen des Text-Musik-Verhältnisses im 
Wandel der Operngeschichte«, in: Bühnenklänge. Festschrift für Sieghart 
Döhring, hrsg. von Thomas Betzwieser u. a., München 2005, S. 83 – 102.
te. Der Vergleich mit dem endlosen Spektrum der digitalen 
Klangtransformationen ließ monochrome Stentortöne lang-
weilig erscheinen. Vieles von der sängerischen Virtuosität 
und Geläufigkeit ließ sich technisch substituieren, sodass das 
Publikum seine klassischen Vokalvirtuosen im lebendigen 
Museum der Oper von da an auch bewunderte, weil sie rein 
physisch erzeugten, was technisch ohne lange Ausbildung 
und tägliches Training zu schaffen ist.
Die Verstärkertechnik zählt zu den einschneidenden 
Veränderungen der Musikkultur, denn sie ermöglicht mü-
helos die Beschallung eines vieltausendfachen Publikums bei 
gleichzeitiger Kreation eines klanglichen Immersionsraums.4 
Damit kann ein Massenpublikum sich von den Vibrationen 
der Klänge umschlossen fühlen, Stimmklänge und Texte ver-
stehen und in den Illusionsraum der Klangvisualisierungen, 
Lichteffekte und Bildwelten eintauchen.
Ist das nicht ganz nah bei Richard Wagners Vision? Inspi-
riert von Hector Berlioz’ Massenkonzerten, die den Schallpe-
gel der Musiker gewaltig anhoben, baute Wagner sein Fest-
spielhaus mit einer immersionsfördernden Architektur, in 
dem das Publikum bei abgedunkeltem Raum von einem gro-
ßen Orchester aus dem »mystischen Abgrund« und von der 
Bühne mit den voluminösesten Stimmen der Zeit beschallt 
in die Illusion seiner (Musik-)Dramen eintauchen konnte. 
Da er um die Stimmen keine so raffiniert berechneten Holz-
verschalungen schichten konnte, wie er sie seinem Orchester 
angedeihen ließ, galt es, einen Gesangsstil zu entwickeln, der 
die beabsichtige Wirkung mittragen konnte. Dazu bediente 
sich Wagner einer Kombination aus verschiedenen philoso-
phischen, ästhetischen und gesangstechnischen Ansätzen.
Mit der Rückwendung zum Mythos, zur nordisch-ger-
manischen Mythologie, die er mit zahlreichen Aspekten 
der griechischen und asiatischen Mythologie5 kontaminier-
te, nahm Wagner eine Sakralisierung seines Musiktheaters 
4 Vgl. Susanne Vill, »In KlangErlebnisWelten ›ertrinken, versinken‹ – Wagner, 
Immersion, Sound Design«, in: Theater als Fest – Fest als Theater. Bayreuth 
und die moderne Festspielidee, hrsg. von Clemens Risi u. a., Leipzig 2010, 
S. 153 – 173.
5 Vgl. Schwerpunkt Wagner und der Buddhismus, = wagnerspectrum 3, Heft 2 
(2007).
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vor. Seine Kunst sollte die sakralen Kerne aufnehmen, die 
die Religionen entfremdet hatten, und als Sachwalterin 
des »Heiligen« geadelt werden. Um dieses Programm einer 
spirituellen Ausrichtung seiner Bühnen-/Weih-/Festspiele 
erfüllen zu können, bedurfte es Sängerdarstellern, die eine 
Art Priesterfunktion zu übernehmen imstande waren. Der 
Belcanto, die Virtuosität des Koloraturgesangs, der verspielte 
Canto fiorito, das sinnliche »Stimmtonschwelgen« im Messa 
di Voce und die Kunststücke der »Maniere« waren vorrangig 
geeignet, die Aufmerksamkeit des Publikums auf die brillan-
te Kunstfertigkeit des Vokalisten zu lenken. Das Publikum 
bewunderte die Sänger, weniger den Komponisten (was 
Wagner u. a. auch bei der Tannhäuser-Aufführung in Paris 
schmerzlich erfuhr) und nahm die Opern als emotionali-
sierten Geschichtsunterricht oder als Unterhaltung an. Eine 
Ahnung von diesem Heiligen, das er suchte, erlebte Wag-
ner dennoch in der Aufführung von Meyerbeers Le Prophète 
am 20. Februar 1850 in Paris. Er schrieb an Theodor Uhlig: 
»In dieser Zeit sah ich denn auch zum ersten Male den Pro-
pheten, – den Propheten der neuen Welt: – ich fühlte mich 
glücklich und erhoben, ließ alle wühlerischen Pläne fahren, 
die mir so gottlos erschienen, da doch das Reine, Edle, hoch-
heilig Wahre und göttlich Menschliche schon so unmittelbar 
und warm in der seligen Gegenwart lebt.«6
Von Meyerbeer und der Grand Opéra kehrte Wagner sich 
aus den bekannten Gründen ab und nahm für seinen Vokal-
stil eher die sprachnahen dramatischen Vokallinien Monte-
verdis, Händels, Glucks und Beethovens als Vorbild an. Das 
Orchester, von Wagner stark erweitert, in seinem Festspiel-
haus jedoch unter die Bühne verbannt, erforderte ein größe-
res Volumen und mehr Durchschlagskraft der Singstimmen. 
Kompositorisch ermöglichte Wagner das durch eine ruhig 
fließende Gesangslinie fast ohne Ornamente und eine enge 
Bindung der Melodik an die Sprache, deren Textverständ-
lichkeit durch syllabische Vertonung und einen deklamato-
rischen Interpretationsstil gesteigert wurde. Der Gesang der 
neuen Stimmtypen Heldentenor und Hochdramatischer 
Sopran, deren Schallkraft noch über das Spinto-Fach des 
Belcanto hinausreicht, allenfalls dem Soprano eroico ver-
gleichbar, dessen Hauptpartien im italienischen Fach aber 
wesentlich erst in der Nachfolge Wagners durch Puccini ge-
prägt wurden, imponiert als ein kraftvolles Verströmen eines 
breiten Klangbandes. Wagners hochdramatische Sing-Schau-
spieler gewinnen durch diese Klangfülle eine starke Überzeu-
gungskraft. Kein anderer Stimmtyp in der Operngeschichte 
vor Wagner entwickelte eine größere Schallkraft als seine He-
roen und Heroinen. An seinem Heldentenor Joseph Tichat-
6 Richard Wagner, Brief vom 13. März 1850 an Theodor Uhlig, zitiert nach 
Oswald Georg Bauer: »Der falsche Prophet. Die Propheten-Aufführung in 
Paris und die Strategie der Diffamierung«, in: Richard Wagner und die Juden, 
hrsg. von Dieter Borchmeyer, Ami Maayani und Susanne Vill, Stuttgart 
2000, S. 276.
schek7 bewunderte er die strahlende Höhe, die, im Gegensatz 
zum Falsett, die Kopfstimme mit dem Brustregister mischt. 
Obwohl Wagner sich der Ästhetik seiner Zeit entsprechend 
gegen geschriene Töne ausspricht, fällt doch auf, dass die 
hohen Screamings der Rocksänger ähnliche Wirkungen er-
zeugen und das Publikum spontan zu Begeisterungsstürmen 
hinreißen.
Wesentlich für die Entwicklung des neuen Klangide-
als des Wagner-Gesangs war die an Wilhelmine Schröder-
Devrient erlebte quasi überpersönliche Phonation, die seine 
Vorstellung vom Sing-Schauspieler prägte. In den Rollen, die 
sie gestaltete, vollzog Schröder-Devrient eine Selbstentäuße-
rung. Die Selbstverleugnung als eine Tugend des Schauspie-
lers hatte schon Eduard Devrient beschrieben, und Wagner 
führte weiter aus: »Im Grunde ist hierunter eine bedeuten-
de Erweiterung derjenigen Anlagen verstanden, welche den 
mimischen Trieb selbst ausmachen, da dieser zunächst nur 
als, fast dämonischer, Hang zur Selbstentäußerung zu ver-
stehen ist. Hier würde es nun darauf ankommen, zu wessen 
Gunsten und um welches Gewinnes willen der Akt dieser 
an sich so seltsamen Selbstentäußerung vor sich geht; und 
hier ist es, wo wir vor einem völligen Wunder, wie vor einem 
Abgrunde stehen, welchen uns kein eigentliches Bewußtsein 
mehr erleuchtet, weßhalb eben hier der Fokus anzunehmen 
ist, aus welchem – je nach einem fraglichen Entscheide – das 
wunderbarste Gebilde der Kunst oder das lächerlichste der 
Eitelkeit hervorgehen kann.«8 
Der Begriff Selbstentäußerung entstammt der Theolo-
gie und bezeichnet die Kenosis, jene göttliche Selbstentäu-
ßerung, die heilsgeschichtlich in der Geburt und im Kreu-
zestod Christi als Ausdruck des göttlichen Liebeswillens 
gesehen wird. Als »Selbstentäußerung des Geistes«9 begreift 
Feuerbach die Materie und spricht ihr somit selbst Geist zu 
und der Selbstentäußerung die Kraft zur Transformation. In 
Nietzsches Formulierung von dionysischer Trunkenheit und 
mystischer Selbstentäußerung scheint dann zum Aspekt des 
Rauscherlebens noch ein Aspekt von Liminalität auf.10 
In der Selbstentäußerung des Sing-Schauspielers wird 
nach Wagners Auffassung das Selbstbewusstsein und das Be-
wusstsein überhaupt außer Tätigkeit gesetzt: Der »geniale, 
vollendete Mime« opfert sein Selbstbewusstsein in einem Gra-
de auf, dass er es »in einem gewissen Sinne auch im gemeinen 
  7 Vgl. Thomas Seedorf, »Ein neuer Held! – Ein neuer Held? Zur aktuellen 
Diskussion über ein Stimmfach«, in: wagnerspectrum 8, Heft 1 (2012), 
Schwerpunkt Wagner-Gesang, S. 58 f.
  8 Richard Wagner, »Über Schauspieler und Sänger«, in: SSD 9, S. 217 f. 
  9 Ludwig Andreas Feuerbach, »Philosophie der Zukunft«, zitiert nach Georg 
Wilhelm Friedrich Hegel, in: Phänomenologie des Geistes (1806): VI. Kap.: 
Die absolute kritische Kritik oder die kritische Kritik als Herr Bruno, 1. Erster 
Feldzug der absoluten Kritik a) Der »Geist« und die »Masse«, <http://www.
mlwerke.de/me/me02/me02_082.htm>, 28.10.2012.
10 Friedrich Nietzsche, »Die Geburt der Tragödie aus dem Geiste der Musik«, 
in: Friedrich Nietzsche, Werke in drei Bänden, Bd. 1, München 1982, S. 26.
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Leben nicht, oder wenigstens nie vollständig wiederfindet.«11 
An Ludwig Devrient zeigt Wagner, wie »der große Mime au-
ßerhalb des Zustandes jener wunderbaren Selbstentäußerung 
in zunehmender Bewusstlosigkeit sein Leben zubrachte, ja 
daß er der Wiederkehr des Selbstbewusstseins mit zerstören-
der Gewaltsamkeit durch Berauschung vermittelst geistiger 
Getränke entgegenwirkte«.12 In solchem Exzess ist eine »Ur-
kraft [erkennbar, ... der] alles dichterische und künstlerische 
Wesen entsprießt«.13 Der Dichter empfängt in der Selbstent-
äußerung, der sich die »klarste Besonnenheit«14 zugesellt, die 
Kunstschöpfungen. Der Schauspieler und Sänger überlässt 
sich der Selbstentäußerung, obwohl das ein »Spiel mit der 
eigenen Persönlichkeit [... ist, das ...] in hellen Wahnsinn 
umzuschlagen drohen kann.«15 Im Zustand der Selbstentäu-
ßerung führt der Geist des Spiels den Darsteller und drückt 
sich durch ihn aus. »Durch diese wunderbare Frau [Wilhel-
mine Schröder-Devrient] ist mir der rettende Zurücktritt des 
in vollster Selbstentäußerung verlorenen Bewusstseins in das 
plötzliche Innewerden des Spiels, in welchem sie begriffen 
war, in wahrhaft überraschender Weise bekannt geworden.«16 
Den Gesang der großen Tragödin beschreibt Wagner: »Sie 
hatte gar keine ›Stimme‹; aber sie wußte so schön mit ih-
rem Atem umzugehen und eine wahrhaftige weibliche Seele 
durch ihn so wundervoll tötend ausströmen zu lassen, daß 
man dabei weder an Singen noch an Stimme dachte! Außer-
dem verstand sie es, einen Komponisten dazu anzuleiten, wie 
er zu komponieren habe, wenn es der Mühe wert sein soll, 
von einem solchen ›Weibe‹ gesungen zu werden.«17
Die Selbstentäußerung in der Rolle des Tristan, die Lud-
wig Schnorr von Carolsfeld vollzog, erschreckte den Meister 
dann allerdings so sehr, dass er ihm vorwarf, was er tat, sei ein 
»Verbrechen«.18 Da es von der Aufführung keine Aufzeich-
nung gibt, ist nur zu vermuten, dass Schnorr von Carols-
feld möglicherweise in seiner Selbstentäußerung jene »klars- 
te Besonnenheit« fahren ließ, die den hellwachen Teil der 
Persönlichkeit mit Bewusstsein auf die korrekte Wiedergabe 
der Partitur richtet. In seiner Selbstvergessenheit brachte er 
wahrscheinlich die Tonhöhen und Rhythmen nicht exakt, 
sondern verschliffen hervor. In den Augen des Komponisten 
war es wohl ein »Verbrechen«, eine vollständig auskompo-
nierte Musik so zu entstellen. Abgesehen davon, dass sich 
im Zeitalter von Rundfunkübertragungen, CDs und DVDs 
kein Sänger in einer Aufführung solche Detonationen und 
rhythmische Unsauberkeit erlauben könnte, zeigt die Anek-







18 Zitiert nach einer mündlichen Mitteilung von Oswald Georg Bauer vom 
31.Juli 2006.
dote, dass Wagner neben der Öffnung für die Bewusstseins-
erweiterung die gleichzeitige Präsenz des Wachbewusstseins 
fordert, denn letztlich war ihm, vor 150 Jahren, die Vermitt-
lung seiner musikalischen Botschaft wichtiger als die Expres-
sion des Sängers.
Selbstentäußerung im Gesang, wie sie aus Wagners Er-
läuterungen zum dramatischen Operngesang und aus seinen 
Anweisungen an die Bayreuther Sänger erkennbar wird, er-
fordert die Absage des Sängers an eine effektvolle vokale Vir-
tuosität und das Stimmtonschwelgen um des persönlichen 
Erfolgs willen. Zum anderen erfordert sie Anpassung des 
Vokalklanges an den Sinn der musikdramatischen Situation 
und den Stil des Gesamtkunstwerks. Immer wieder forderte 
Wagner seine Sänger auf, den Ausdruck von Ton und Stim-
me dem Wort und der szenischen Aktion anzupassen und 
alle Übertreibungen oder pseudotechnischen Verfärbungen 
des Klanges zu unterlassen. Die Purifikation des Gesangs-
stiles – Verzicht auf Koloratur, Vermeidung des expressi-
ven Vibratos, Aussparung der »Maniere« des Belcanto wie 
Vorschläge, Triller, das Einschleifen der Töne – geht einher 
mit einer musikdramatischen Funktionalisierung der Ge-
sangslinie nach den Prinzipien der dichterisch-musikalischen 
Phrase. Der Sänger ist ein Teil des tönenden Universums im 
Theater, nicht der dominierende Star, den das Orchester be-
gleiten darf.
Eine Art von Selbstentäußerung als die Nachahmung 
natürlicher Gemütsbewegungen im Gesang übersteigende 
Imaginationsleistung des Sängers empfiehlt Manuel Garcia 
in seiner »Kunst des Gesanges«, um »in das Geheimnis der 
Leidenschaften einzudringen [...]: sich von der darzustellen-
den Person ganz und gar zu trennen, sie sich gegenüber zu 
denken und sie handeln und singen zu lassen. Durch das 
treue Wiedergeben der Eindrücke, welche ihm dieses Fan-
tasiegebilde liefert, wird der Künstler bei weitem hervortre-
tendere Wirkungen erreichen, als wenn er sich gleich von 
Anfang selbstthätig an das Werk begeben sollte.«19
An Birgit Nilssons Interpretation von Isoldes Fluch20 
wird die äußerste Erregung deutlich, in dem die Sängerin 
die Bühnenfigur in einem Zustand des außer sich Seins vor-
stellt. Das Publikum kann daran ein Gefühlsverständnis für 
den Zorn, die Verzweiflung und ihren todesmutigen Rache-
schwur erleben. Die Intensität und Emphase des gesteigerten 
Ausdrucks, der imperatorische Gestus der Intervallsprünge, 
die Attacke in der Artikulation und ein zynischer Slancio ge-
ben die zum äußersten aufgereizte Empörung wieder, die zur 
Empathie stimuliert. Gleichzeitig strahlt die klare Linie der 
Singstimme eine Gewissheit der Wahrheit ihrer selbst aus, 
19 Manuel Garcia Sohn, Garcia’s Schule oder Die Kunst des Gesanges, neu in 
abgekürzter Form hrsg v. F. Volbach, 1. und 2. Teil, Mainz 1840/47, S. 55 f. 
Nach: Ecole de Garcia, traité complet de l’art du chant par Manuel Garcia fils, 
Mayence-Paris 1840 (Teil 1), 1847 (Teil 2).
20 Richard Wagner, Tristan und Isolde, Bayreuther Festspiele 1966, Musikalische 
Leitung: Karl Böhm, Gesamtaufnahme, London (Decca) 1966/67.
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die sich durch die Selbstentäußerung des Sängers objektiviert 
und ihre magische Wirkung in den Dienst von sinnlich ver-
mittelter Erkenntnis stellt.
Wolfgang Schmidt gestaltet in der Götterdämmerung 21 die 
Einwirkungen von Hagens Tränken auf Siegfried als Kontras- 
tierung verschiedener Klangformen, die für eine Spaltung 
der verschiedenen Persönlichkeitsanteile durch den Verges-
senstrank und ihre erneute Zusammenfügung stehen. Durch 
den außergewöhnlichen Farbenreichtum seiner Stimme und 
eine musikalisch subtile Ausdrucksdifferenzierung kann er 
den Ausbruch einer sexbetonten Leidenschaft nach dem 
Trank, Siegfrieds Einheit mit der Natur, seine Freude, den 
Zorn über Mimes Falschheit, dann mit der Rückkehr der 
Erinnerung die Zärtlichkeit, Liebe und Verschmelzung mit 
der »heiligen Braut« in seinem Tod verklanglichen.
Alles schwingt, und wenn Schwingungen Materie, Kör-
per und Gehirn durchziehen, verändern sie das Vorgefunde-
ne. Der bewusste Einsatz von Schwingungen durch die Töne 
ist ein so machtvoller Einfluss auf die Zuhörer, weil er alle 
Zellen durchdringt. Vor direkt einwirkenden Vibrationsrei-
zen der Musik kann der Mensch sich nicht abschirmen, wäh-
rend er vor optischen Eindrücken doch die Augen schließen 
kann. Die menschliche Stimme als Ausdrucksorgan der Psy-
che überträgt mit dem Stimmklang körperliche und seelische 
Befindlichkeiten durch Ansteckung. Der Sänger überträgt 
den menschlichen Ausdruck empathisch auf den Hörer und 
stimmt ihn subkutan ein zur Anteilnahme an den Inhalten 
der Aufführung. Damit hat der Gesang eine vereinnahmende 
Wirkung, die umso größer ist, je positiver die Klangwirkung 
bewertet und je mehr Energie dabei übertragen wird. 
Energetisierende Wirkungen und die gemeinschaftsbil-
dende Kraft der Musik werden in fast allen Kulturen genutzt 
zur a) Aktivierung als Ermunterung oder Selbstaufladung wie 
auch Übertragung von Energie in der Arbeitsmusik, b) Spen-
den von Geborgenheit und Trost durch Wiegenlieder, c) Ak-
tivierung von Mut bis hin zur Todesverachtung durch das 
Schlachtgeheul von Soldaten und die Militärmusik, d) Ab-
fuhr von Trauer und Schmerz durch Schreie, Exklamationen 
und Trauergesänge.
Die Macht der Stimmen zur Beeinflussung des Gefühls 
wird gesteigert durch gesangstechnische Herausbildung eines 
großen Klangvolumens, durch Erhöhung der Schwingungs-
zahl, die eine Verschärfung des Klangcharakters bewirkt, 
durch Steigerung der Suggestion und Intensivierung sowie 
durch eine Klangraumgestaltung, welche die Immersion des 
Publikums ermöglicht.
Die in der Psychoakustik erforschten Übertragungsqua-
litäten von Impulsen des Rhythmus, der Klangfarben und 
Klangintensitäten zeigen, welche Wirkungen die Schwin-
21 Richard Wagner, Die Götterdämmerung, Bayreuther Festspiele 2006, Musi- 
kalische Leitung: James Levine, Regie: Alfred Kirchner, Bühne: Rosalie, 
Bayreuther Festspiele 2006, DVD, Berlin (Deutsche Grammophon) 2007. 
gungen der Stimme beim Singen und Hören von Gesang im 
neuronalen System auslösen, die so die »Magie der Stimme« 
konstituieren. 
Das Klangerlebnis wird intensiviert durch höhere Fre-
quenzen, die den Energietransfer steigern. In der Belcanto-
Technik erhöht die Herausbildung des Sängerformanten22 
bzw. eine Bündelung von Oberformanten23 mittels Kehl-
kopfsenkung und Verstärkung der höheren Obertöne die 
Tragfähigkeit der Stimme.24 Der Frequenzbereich des For-
manten liegt bei 2 800 Hz – genau dort, wo alte italienische 
Meistergeigen im Spektrum von 1 600 – 4 000 Hz einen Peak 
aufweisen. Das Durchschnittsspektrum eines Tenors hat ein 
Energiemaximum im Bereich um 2 800 Hz und ragt damit 
aus dem Durchschnittsspektrum des Orchesters heraus. Die 
Durchschlagskraft ausgebildeter Frauenstimmen in hoher 
Lage wird damit erklärt, dass die Sängerin eine hohe Ener-
gieabstrahlung des Grundtons erzielt, indem sie die Frequenz 
des ersten Formanten mit der Grundtonfrequenz zur Dek-
kung bringt.25
Mittels seiner gesangstechnisch erzielten hohen Energie-
abstrahlung spendet der Sänger dem Publikum Energie, das 
sie aufnimmt, die Begeisterung durch Ansteckung erlebt und 
mit der Energie seines Applauses dafür dankt. Zwischen der 
enthusiastischen Selbstentäußerung des Sängers und dem 
Enthusiasmus des Publikums entsteht ein wechselseitiger 
Energietransfer. Die Kraft des Sängers, sich im Gesang zu 
öffnen für einen hingebungsvollen Ausdruck der gefühlten 
und erschauten Klangwelten und seine Kraft, das Publikum 
sinnlich da hinein zu ziehen, beschert dem Publikum ein me-
diales Kunsterlebnis. Wo dies gelingt, erfüllt der Kunstgesang 
seine »magische« Funktion, einen bewusstseinsverändernden 
Zustand zu erzeugen, in dem sich alte seelisch-geistige Struk-
turen auflösen und neue sich konstituieren können. 
Die Kraft und das Ausmaß solcher sozial wirksamen 
Transformation hat kein Ereignis der Musikgeschichte deut-
licher erwiesen als die Entstehung der Rockmusik in der 
Beatgeneration. 
Im westlichen Musiktheater wurde mit zunehmender 
Durchorganisation der Partitur die Freiheit der Sänger zu 
eigener musikalischer Gestaltung und zum Selbstausdruck 
beschnitten. Detailgetreue Wiedergabe der Partitur war 
oberstes Gebot. In der Aufführung durften die Musiker ein 
integrales Kunstwerk zwar mit ihrer Energie zum Leben er-
wecken, es aber nicht nach eigenen Vorstellungen verändern. 
22 Vgl. Peter Michael Fischer, Die Stimme des Sängers, Stuttgart-Weimar 1993, 
S. 73 – 83; vgl. ferner: Lutz Berger, »Musik, Magie und Medizin«, in: <http://
www.musikmagieundmedizin.de/standard_seiten/neurosemantik.html>, 
28.10.2012, hier: Bartholomew 1934.
23 Ebd., Sundberg (1987).
24 Ebd., Schultz-Coulon (1979).
25 Georg Heike und Heinrich Dünnwald, Neuere Klanguntersuchungen an 
Geigen und ihre Beziehung zum Gesang, <http://www.uni-koeln.de/phil-fak/
muwi/publ/fs_fricke/heike.html>, 05.05.2006.
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Erst im Zuge der weltweiten Verbreitung von Jazz, Blues, 
Pop und Rock, in denen die Musiker als kreative Künstler 
ihre eigene Musik aufführten, brach sich in den 70er-Jahren 
auch das Freiheitsbedürfnis der »E«-Musiker Bahn, und es 
entstand auch in der »hochkulturellen« Musik ein Bereich 
von intuitiver Musik und Improvisationskunst. Der west-
lichen »hochkulturellen« Gesangskunst galt über Jahrhun-
derte hinweg die bewusste Gestaltung des Schöngesangs als 
Wertmaßstab. Mit der Kapitulation der europäischen Kultur, 
deren Musiktheater stark von deutschen Komponisten mit-
geprägt worden war, vor der technisch überlegenen Kultur 
der US-amerikanischen Kriegsgewinner ging ein Siegeszug 
der schreienden Stimmen und der Popularmusik einher.26
Zentral ist die Veränderung des Klangbildes durch Ver-
stärker und Soundbearbeitung, die die Fülle der Wagner-
stimmen im Raum weiter ausdehnt, eine Überwältigung 
durch Klang ermöglicht und psychisch noch tiefer einwirkt. 
Diesen, für die spezifischen Wirkungen der Popularmusik 
fundamentalen Aspekt haben Hartmut Winkler und Ulrike 
Bergermann27 systematisch transkulturell erforscht, wobei sie 
sich auch auf Wagners Musik und Nietzsches Äußerungen 
über deren dionysischen Charakter bezogen.
Seit Beginn des 20. Jahrhunderts und besonders seit dem 
Aufkommen der Postmoderne standen die Vokaltechni-
ken der westlichen »Hochkultur« neben denen der eigenen 
Volks- oder Popularmusik sowie der fremder Musikkultu-
ren: die bulgarische Schwebungsdiaphonie, die chinesische 
Kopftontechnik, das Zungensingen der Inuit, das Kehlkopf-
singen der Tuva und das Chöömi der Mongolen, Crooning, 
Shouting, die schreienden Stimmen im Belting, Screaming, 
Grunting, Growling, Jerzy Grotowskis Exploration der Reso-
natoren des Körpers, Geräusche, paralinguistische Zeichen, 
Vokalgesten, Lautmalerei, onomatopoetische Klänge, Rap, 
Mickymousing, Beatboxing. Polystilistische vokale Aus-
drucksformen transportieren ihre historische und kulturelle 
Provenienz. Das neue Spektrum der mit Verstärkern, MIDI-, 
Samplertechnik und Klangdatenbanken arbeitenden Klang-
gestaltung erschloss der Vokalmusik eine Variabilität, die die 
des »Universums der Stimme« vertausendfachte.
Im Musical fanden Aspekte von Wagners Gesamtkunst-
werkkonzept Eingang in der Kombination von Drama, Ge-
sang, Tanz, Aktion und Bühnenraumgestaltung. Der Vo-
kalstil bezieht seit der Entstehung der Gattung Musical im 
18.  Jahrhundert28 volkstümliche Elemente mit ein, später 
26 Friedrich Klausmeier, »Belcanto und Popgesang«, in: Musikalische Erfahrung: 
Wahrnehmen, Erkennen, Aneignen (= Musikpädagogische Forschung 13), hrsg. 
von Hermann J. Kaiser, Essen 1992, S. 306.
27 Hartmut Winkler/Ulrike Bergermann, »Singende Maschinen und reso-
nierende Körper. Zur Wechselbeziehung von Progression und Regression in 
der Popmusik«, in: Alte Musik und neue Medien, hrsg. von Jürgen Arndt und 
Werner Keil, Hildesheim 2003, S. 143 –172.
28 Gerald Martin Bordman nennt als erstes Musical The Disappointment – Or 
the Force of Credulity (1767), Ballad Opera von Andrew Barton (Pseudo- 
auch Jazz, Blues, Pop, Rock, Hip Hop u. a. populäre Musik-
stile. Seit dem Aufkommen der Rockmusik wird ein Cross-
over von Vokalstilen und Gesangstechniken praktiziert, das 
auch zur Charakterisierung der Personen dient. 
In Sylvester Levays Musical Elisabeth 29 singt der Hoch-
adel im »kultivierten« Legitimate Singing, während der Tod 
und der Mörder Lucheni im Rockgesang mit Belting und 
Screaming auch »schmutzige« Klänge nutzen als Zeichen 
für die Bereitschaft, den schönen Schein des Adels mit der 
Realität zu konfrontieren und zu bekämpfen. Der Tod nutzt, 
jenseits von höfischer Etikette, die Freiheit, Flüstern, über-
hauchte Töne, Sprechgesang, Belting und Screaming als Zei-
chen von Erotik, Aggression, sexueller Gier, Verweigerung, 
Verachtung, Spott und Zynismus einzusetzen. Mit dem 
Flüstern zeichnet er quasi ein Skelett des Tons, einen Klang 
ohne Körper als Vorgriff auf das Leben nach dem Tod als 
körperloses Wesen. Seine vokale Expression steigert er wie 
eine Liebesekstase, die zugleich die Ekstasis der Seele im Tod 
vorzeichnet, und zieht so die Faszination der in Todessehn-
sucht befangenen Kaiserin auf sich.
In neueren Musicals wie We Will Rock You der Gruppe 
Queen,30 Alan Menkens Sister Act,31 Frank Nimsgerns Phan-
tasma 32 oder Frank Wildhorns Wonderland 33 werden auch 
zur Textausdeutung in den Songs bestimmte Vokalstile ein-
gesetzt als Signifikanten der soziokulturellen Sphären, aus 
denen die Personen stammen, oder dessen, wovon sie reden. 
Details der Artikulation werden von den Sängern selbst aus 
der eigenen Stilkenntnis eingebracht.
Wenn verschiedenartige Gesangstechniken neben- oder 
miteinander in Erscheinung treten, ohne dass dies wie in 
John Cages Aria als virtuose Polystilistik komponiert ist, lässt 
sich die unterschiedliche Wirkung auf das Publikum genauer 
beobachten. Im Song »Barcelona«,34 dessen Komposition als 
Erkennungsmelodie der Olympischen Spiele von Barcelona 
die Belcanto-Diva Montserrat Caballé von Freddie Mercu-
ry erbat, singt Caballé Belcanto, der Leadsänger der Gruppe 
Queen Rockgesang. Die Aufzeichnung des Konzerts vom 
nym), in: Gerald Martin Bordman, American Musical Theatre. A Cronicle, 
New York ³1992, S. 2.
29 Elisabeth, Gesamtaufnahme live aus dem Theater an der Wien vom 30. 
und 31.  Oktober 2005, Musik: Sylvester Levay, Text: Michael Kunze; 
Máté Kamarás als Tod in der Inszenierung von Harry Kupfer, DVD, Wien 
(HitSquad Records), 2005.
30 We will rock you, nach Songs von Queen (Freddie Mercury, Brian May, Roger 
Taylor, John Deacon), Buch: Ben Elton, London 2002. 
31 Sister Act, Musik: Alan Menken, Buch: Bill & Cherie Steinkellner nach dem 
Film von Emile Ardolino, USA 1992, Songtexte: Glenn Slater, New York 
2006.
32 Phantasma, Musik: Frank Nimsgern, Buch: Elmar Ottental, Songtexte: Aino 
Laos, Saarbrücken 2009.
33 Wonderland, Musik: Frank Wildhorn, Songtexte: Jack Murphy, Buch: Jack 
Murphy, Gregory Boyd mit zus. Dialogtexten von Phoebe Hwang nach Alice 
im Wunderland, Tampa 2009.
34 Der Text des in Englisch und Spanisch gesungenen Liedes stammt von 
Freddie Mercury, die Musik von Mercury, Mike Moran und Montserrat 
Caballé. 
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8. Oktober 1988 in Barcelona zeigt deutlich, dass das Pu-
blikum während der Kantilenen und Fiorituren von Caballé 
ruhig blieb, bei Mercurys rauhem Belting aber in unbändige 
Begeisterung ausbrach. Offenbar vermögen die geräuschhaf-
ten Klänge der Rockstimmen den Massen eine Emphase zu 
entlocken – und dies zeigen die Rockkonzerte speziell des 
Stadium Rock immer wieder –, die der kultivierte Belcanto 
kaum erzielen kann.
Die Sehnsucht der Massen danach, in die Klangfülle ein-
zutauchen und einen bewusstseinsveränderten Zustand zu 
erleben, führte in der Popularmusik zu den Stilrichtungen 
von Rock, Techno und Metal, wo mit extremer Lautstärke 
und der Darbietung des äußersten Aufwandes aller stimm-/ 
physischen Kraft quasi eine Selbstoffenbarung als »Opfer« 
zelebriert wird. Wie in der Performance, die mit Opfer, Mar-
tyrium und Heilung die Stadien der Initiation, der Über-
gangsriten zelebriert, bieten in Pop-Konzerten die Sänger 
ihre äußerste Kraft auf und verausgaben sich scheinbar bis 
zum Äußersten. Das »Opfer« ihrer stimmlichen und kör-
perlichen Kraft weckt das Vertrauen des massenhaften Pu-
blikums: Wer mit natürlicher, nicht kunstmäßig geformter 
Stimme singt, wer so angestrengt arbeitet und so viel von 
seiner Kraft gibt, ist für uns da, und wer sich so offenbart, 
lügt nicht. Es scheint, als würde dem Schönklang des Belcan-
to wie einer täuschenden Schönfärbung der in Wirklichkeit 
rauhen Realität misstraut. Im Rockgesang wird der Stimm-
klang selten klar, obertonreich oder mit Vibrato eingesetzt, 
sondern »natürlich«, gerade, direkt, stellenweise auch sinn-
lich überhaucht oder geräuschhaft, getrübt vom Drang zum 
Ausdruck. Die gesangstechnische Formung der Stimme wird 
zu verbergen gesucht, was eine Kunstbarriere schleift und 
dem Publikum die Identifikation mit dem Sänger erleichtert. 
Es nimmt seine Botschaft als authentische Kundgabe seines 
Selbst an, glaubt ihm, dass seine physische Verausgabung 
und Begeisterung Zeichen seines Zugangs zu besonderen 
Kräften ist, die im Umfeld der Rockmusiker meist auch mit 
Drogen zu erreichen gesucht werden.
Die Texte der Songs behandeln z. T. metaphysische Phä-
nomene, wie etwa in Brian Mays Who wants to live forever,35 
komponiert für den Highlander, wie der fliegende Hollän-
der ein Unsterblicher, der sich nach den Zweikämpfen als 
»Schatz« die Kraft seiner Unterlegenen aneignet und sich, wie 
die untoten Helden in Walhall, auf den Endkampf vorberei-
tet, der den endgültigen Sieger bestimmen soll. Der Song 
verbindet den hybriden Charakter des Highlanders, der ewig 
leben will, mit dessen Wagnis: »who dares to love forever.«36 
Dem Unsterblichen ist die Verzauberung durch die Liebe 
35 Who wants to live forever, Titelsong von Brian May für Highlander, Regie: 
Russell Mulcahy, USA-GB 1986.
36 Text siehe: <http://www.magistrix.de/lyrics/Queen/Who-Wants-To-Live-
Forever-3820.html>, 28.10.2010.
seiner Frau eine ewige Gegenwart, während sie jedoch den 
Tod erleiden muss. Die Kombination von metaphysischen 
Texten, technologisch avanciertem Immersionsklangraum 
und einem begeisternden Gemeinschaftserlebnis unterstützt 
eine Idolisierung der Musiker, die Züge eines quasi-religiösen 
Fundamentalismus als Ersatzreligion annehmen kann.
Eine ökologische Thematik gestaltete Michael Jackson 
mit seinem Musikvideo Earth Song,37 das wie Wagner im Ring 
des Nibelungen die Zerstörung der Natur und Versklavung 
der Menschen anprangert. Der Videoclip zeigt, wie Bäume 
gefällt werden, Menschen im Krieg hungern und sterben, 
hingeschlachtete Tiere, die Versteppung des Bodens nach der 
Rodung. Auf dem Höhepunkt der Zerstörung der Natur und 
Verpestung der Luft steht Jackson mit ausgebreiteten Armen 
wie ein Gekreuzigter zwischen zwei Bäumen und singt in 
verzweifelter Beschwörung an gegen diesen Kahlschlag. Wie 
in einem magischen Akt scheint der Sänger all seine Kraft 
darauf zu wenden, die Zerstörung rückgängig zu machen. 
Die verschiedene Erdteile repräsentierenden Menschengrup-
pen übernehmen seinen Gestus. Wie das magisch-mythische 
Denken im Abwehrmechanismus des Ungeschehenmachens 
unbewältigbare Schuld auszulöschen sucht, so wird im Vi-
deoclip die letale Katastrophe umgekehrt: Der Film läuft 
rückwärts, die gefällten Bäume richten sich wieder auf, die 
Schornsteine saugen die Abgase wieder ein, ein Erschossener 
steht auf, die vertrocknete Erde begrünt sich wieder.
Die Sänger der Pop- und Rock-Musik führen einen bis 
an die Grenzen gehenden und diese auch überschreitenden 
stimmlichen und körperlichen Einsatz vor. In öffentlichen 
Konzerten folgt solchen Momenten meist eine Woge der Be-
geisterung. 
Für versierte Agenten sind auch Opernsänger oft nur 
interessant, wenn »es aus ihnen singt«, d. h. wenn sie zur 
Selbstentäußerung im Gesang fähig sind. Im Kunstgesang 
hat Wagner das Tor weit geöffnet, das zu den immersiven 
Klanggestalten und Musikerlebnissen führt. Die Freiheit, 
durch Musik zu bewusstseinsveränderten Zuständen zu ge-
langen und wieder in die Musik zurück zu finden, hat die 
westliche musikalische Hochkultur lange ausgespart und sich 
damit eines ihrer mächtigsten Wirkungsmittel begeben. In 
zahlreichen ethnischen Musikkulturen und in den populären 
Kulturen lebte das Bewusstsein, die Praxis und der Genuss 
dieser Kunsttechnik fort, floriert und ihre Akzeptanz beim 
Publikum überflügelt längst schon die Schöpfungen der 
»hochkulturellen« Musikszene – Zeit für deren Genres, eine 
Rückeroberung zumindest von Teilen des Terrains zu versu-
chen.
37 Michael Jackson, Earth Song, 1995, <http://www.azlyrics.com/lyrics/
michaeljackson/earthsong.html>, 23.2.2007.
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Es sind insbesondere die Werke Richard Wagners, die immer 
wieder im Fokus der Diskussion stehen, wenn über die In-
szenierungspraxis von Musiktheater debattiert wird, über die 
Möglichkeiten, Grenzen und Notwendigkeiten von Regie in 
der Oper, insbesondere im deutschsprachigen Raum und ganz 
prominent bei den Bayreuther Festspielen. Die Aufführungs-
praxis von Oper scheint sich gegenwärtig in drei Richtungen 
zu bewegen: Zum einen sind erste vorsichtige Versuche zu 
erkennen, die Texte zu dekonstruieren, neu zu kombinieren, 
durch die Zusammenstellung mit eigentlich nicht zusammen-
gehörigem Material neuen Reibungen auszusetzen – eine Ten-
denz, die im Schauspiel seit längerem bereits praktiziert wird, 
aber auch in der Oper selbst eine Tradition hat (man denke an 
die Pasticcio-Praxis des 18. und 19. Jahrhunderts, Einlegeari-
en, Kürzungen, Umstellungen etc.). Bislang ist das ein Ansatz, 
der meines Wissens nur äußerst selten mit dem Musiktheater 
Richard Wagners praktiziert wird, allenfalls in experimentellen 
kleineren Produktionen wie dem »Ring an einem Abend« oder 
ähnlichem. Zum zweiten halten sich eigentlich überwunden 
geglaubte Forderungen nach Werk- und Texttreue hartnäckig, 
sowohl auf Rezipienten- wie auch auf Produzentenseite. Da-
zwischen bewegt sich die vor allem in Deutschland weit ver-
breitete und unter dem grob pauschalisierenden Schlagwort 
»Regietheater in der Oper« subsumierbare Aufführungspraxis 
der Beibehaltung der musikalischen Dramaturgie bei gleich-
zeitig radikaler Infragestellung, Neubefragung und Neukon-
textualisierung der in den verfügbaren Texten (Libretto, Par-
titur, Diskurs der Aufführungsgeschichte) vermittelten und 
ermittelbaren Bedeutungsschichten einer Oper. 
Im Folgenden möchte ich am Beispiel von drei Bayreuther 
Wagner-Inszenierungen der jüngeren Vergangenheit – Katha-
rina Wagners Inszenierung von Die Meistersinger von Nürnberg 
(2007), Hans Neuenfels’ Lohengrin-Inszenierung (2010) sowie 
Sebastian Baumgartens Tannhäuser-Inszenierung (2011) – die 
von diesen Inszenierungen repräsentierten aktuellen Tendenzen 
der Wagner-Inszenierungspraxis diskutieren und dabei Mög-
lichkeiten des begrifflichen und analytischen Umgangs mit 
aktuellen Inszenierungen von Opern und Musikdramen des 
Repertoire-Kanons aufzeigen. Alle drei genannten Inszenie-
rungen könnte man der Kategorie »Regietheater in der Oper« 
zurechnen. Gleichzeitig lässt sich in diesen auch ein Schritt in 
eine neue Richtung erkennen, der über das hinausgeht, was 
üblicherweise als Inszenierung im Sinne der Interpretation ei-
nes Werkes verstanden wird. Zum einen haben die Bayreuther 
Festspiele begonnen, sich mit ihrer Aufführungsgeschichte so-
wie ganz grundsätzlich mit ihrer Geschichte zu beschäftigen, 
was sich in den Inszenierungen niederschlägt. Und zum ande-
ren zeigt sich in ihnen ein neues Verständnis von Inszenierung: 
nicht mehr im Sinne der Interpretation oder Entwicklung einer 
Lesart eines Werks, sondern als Praxis, die von einer etwas an-
deren Perspektive ihren Ausgang nimmt, indem das Werk als 
Material einer Experimentalsituation ausgesetzt wird, mit der 
»Forschungsfrage«, wie sich ein wohlbekanntes Werk unter den 
Bedingungen einer Laborsituation verhält, wie es reagiert.
Die erste Inszenierung, mit der ich mich beschäftigen 
möchte, ist Katharina Wagners Inszenierung von Die Meister-
singer von Nürnberg (Dirigent: Sebastian Weigle, Bühnenbild: 
Tilo Steffens, Kostüme: Michaela Barth, Dramaturgie: Robert 
Sollich). Diese Inszenierung inaugurierte eine neue Phase der 
Wagner-Inszenierungspraxis, zumindest derjenigen bei den 
Bayreuther Festspielen, indem sie ein Bewusstsein für die Auf-
führungsgeschichte der Festspiele sowie deren mehr als kom-
plizierter Geschichte der Institution offenbarte und dies zum 
Thema machte. Die Inszenierung, die im Jahr 2007 ihre Pre-
miere hatte – also im Jahr, bevor Katharina Wagner zusammen 
mit ihrer Halb-Schwester Eva Wagner-Pasquier zum neuen 
Leitungs-Duo gewählt wurde –, war eine der umstrittensten 
Inszenierungen der jüngeren Festspielgeschichte. Sie evozierte 
bis zur letzten Aufführungsserie regelmäßig gespaltene Pub-
likumsreaktionen, zwischen erbitterter Ablehnung und en-
thusiastischem Beifall. Ich werde zunächst einige eher grund-
sätzliche Anmerkungen zum Konzept von Katharina Wagners 
Meistersinger-Inszenierung in drei einleitenden Punkten ma-
chen, bevor ich mit Punkt vier dann mein Hauptargument zu 
dieser Inszenierung präsentiere. 
Eines der Hauptthemen der Meistersinger, die Frage nach 
dem richtigen Gesang, wird in der Inszenierung übertragen 
auf die Bildende Kunst bzw. die Künste überhaupt. Robert 
Sollich, der Dramaturg der Produktion, formulierte hierzu: 
»Very important for us has been the fact that this opera is [...] 
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about art in general and not just about a special, esoteric kind 
of singing [...]. [...] Walther here appears as a wild young action 
painter, not interested in any rules, not accepting any frame-
work, splashing colour on everything that comes to his mind: 
all over the walls, the grand piano, the plaster busts of old and 
famous German masters, or all over the body of Eva.«1 Die 
Prügelszene ist als ein Event inszeniert, das aus dem Bereich 
der Performance-Kunst zu stammen scheint (Abbildung  1). 
Walther provoziert »an aesthetic–political revolt whereby every 
chorus member becomes an artist (freely adapted from Joseph 
Beuys) and the plaster-made German masters break free from 
their pedestals before they are even brought to dance«.2 Mit 
dieser Ersetzung von Gesang durch Bildende Kunst wird das 
Verwischen oder Ausfransen der Grenzen zwischen den ver-
schiedenen Künsten thematisiert. Gleichzeitig erfährt das Pub- 
likum, dass Oper immer eine Transformation eines Materials 
in ein anderes ist, eine Übersetzung eines Textes (geschriebe-
nes Wort oder eine Partitur) in eine Aufführung, ein Prozess, 
bei dem immer etwas zurückgelassen wird, sei es der Text, die 
Regeln oder die Usancen des Kunstproduzierens und -rezipie-
rens, an denen wir so sehr hängen. 
Meine zweite grundsätzlichere Bemerkung betrifft das 
häufige Referieren auf oder Zitieren von anderen Operninsze-
nierungen. Diese expliziten oder impliziten Referenzen kön-
nen als eine Suche der Inszenierung nach ihrer eigenen ästhe-
tischen Positionierung innerhalb der Aufführungsgeschichte 
verstanden werden, die einen Einblick in den Prozess gewährt, 
wie künstlerische Mittel in Beziehung zu anderen Inszenierun-
gen stehen, in einen Austausch treten, als eine intertextuelle 
Praxis. So erinnern die Schuluniformen der Lehrbuben stark 
1 Robert Sollich, »Staging Wagner – and its History: Die Meistersinger von 
Nürnberg on a Contemporary Stage«, in: The Wagner Journal 3 (2009), H. 1, 
S. 10.
2 Ebd.
an Peter Konwitschnys Hamburger Lohengrin von 1998 im 
Klassenzimmer; die Lust an choreographisch wiederholten 
Bewegungsfolgen in der Art eines »Mickey Mousing«, also 
das Visualisieren musikalischer Rhythmen und Floskelhaftig-
keit, wie beim kollektiven Schwenken der Bierflaschen durch 
die Lehrbuben zu Beginn des zweiten Aktes oder das ebenso 
geartete Schwenken der Farbkübel während der Prügelfuge, 
teilt die Inszenierung mit Regiearbeiten von Peter Sellars oder 
Hans Neuenfels. Die Schwellköpfe der deutschen Meister las-
sen an Claus Guths Produktion von Mozarts und Chaya Czer-
nowins Zaide/Adama denken. Und schließlich erscheinen die 
amphitheatral steil ansteigenden Reihen für den Chor im Fi-
nale (Abbildung 2) wie eine Reminiszenz an Wieland Wagner 
(Abbildung  3). Da das Produktionsteam von der Annahme 
ausging, dass ein Text immer in Dialog mit den ihn umge-
benden Diskursen steht, tut dies die Inszenierung natürlich 
ihrerseits ebenso.
Die Produktion widmete sich insbesondere – dies ist mein 
dritter Punkt – der Metamorphose dreier Hauptfiguren: Wal-
ther von Stolzing, Sixtus Beckmesser und Hans Sachs. Walther 
von Stolzing ist zunächst ein »wild young action [artist], not 
interested in any rules, not accepting any framework«.3 Doch 
nach der Prügelszene – also der als Performance-Kunst insze-
nierten Farb-Orgie, die Walther selbst provoziert hatte – ist 
Walther erschrocken über den von ihm selbst verursachten Ex-
zess und kehrt zur Konvention zurück: »The result is his Prize 
Song, which is presented as what it is according to the music 
on our festival meadow: extremely conventional opera, deliv-
ered by immobile singers under naturalistic foliage, in front 
of a cheering audience.«4 Walther wird in einen Popstar trans-
formiert, der »als ein Anwärter auf den Sieg im Wettbewerb 
›Deutschland sucht den Superstar‹ (bzw. Schlagerstar) auftritt 
3 Ebd.
4 Ebd.
1 Die Meistersinger von Nürnberg, Inszenierung: Kathari-
na Wagner, 2. Aufzug, 6. Szene/Finale, Bayreuther Festspiele 
2007
2 Die Meistersinger von Nürnberg, 3. Aufzug, Sixtus Beck-
messer (Michael Volle, vorn Mitte), Bayreuther Festspiele 
2007
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und nun wie ein perfekter Repräsentant (und ein Werkzeug) 
der Kulturindustrie erscheint«.5 Ebenso wie Walther wandelt 
sich Hans Sachs von einem Radikalen zu einem Reaktionär, 
vom Kritiker, Non-Konformisten, intellektuellen Künstler, 
immer barfuß, rauchend und niemals einen Anzug tragend 
zu einem reaktionären, doktrinären Propagandisten. In einer 
Art Gegenbewegung wird Beckmesser einer ähnlich radika-
len Metamorphose unterzogen, aber in umgekehrter Rich-
tung: vom traditionellen Pedanten zum eigentlich innovativen 
Performance-Künstler auf der Festwiese: »Whichever way you 
see the reconciliation between masters and crowd, between 
intelligence and broad audience on the festival meadow, it is 
obviously a kind of alliance, based on exclusion. In the opera 
the victim of this exclusion is Sixtus Beckmesser, who is 
abruptly booed off the stage after his presentation. It is not 
only since Adorno that Wagner’s caricature of a Jew has been 
seen in Beckmesser and his expulsion from the festival meadow, 
sometimes suggested as an anticipation of later racial pogroms. 
[...] At the same time [...] Beckmesser’s part in the third act 
can also be [...] ›opened‹ in a completely different manner. The 
philosopher Ernst Bloch was probably the first to refer to a 
secret modernity of Beckmesser’s music; the first to refer to the 
fact that Beckmesser’s supposedly dilettantish presentation on 
the festival meadow, when viewed in retrospect, contains nu-
merous extremely startling theatrical and musical innovations 
which were far ahead of their time. For Bloch, Beckmesser’s 
performance of the Prize Song, with its curiously assembled 
neologisms, looks forward to practices of literary dadaism and 
its inherently anarchic agenda. In Bloch’s view, old Beckmes- 
ser is the real ›surprise at the festival meadow circus‹ since 
he ›suddenly gets carried away and goes much further than 
5 David J. Levin, »Die Meistersinger von Nürnberg: drastisch oder gnostisch?«, 
in: Angst vor der Zerstörung – Der Meister Künste zwischen Archiv und Erneue-
rung, hrsg. von Robert Sollich u. a. (= Recherchen 52), Berlin 2008, S. 263.
the bold Walther‹. [...] in the third act of Meistersinger the 
ostensibly conservative Beckmesser anticipates much of the art 
that the ›petty bourgeoisie would later like to call degenerate‹ 
[Ernst Bloch], thereby making him – paradoxically – the ›true 
representative of the art of the future‹ [Ulrich Schreiber] [...].«6
Beckmessers Preislied-Vortrag ist eine sonderbare und 
hermetisch rätselhafte Performance, die noch dazu mit einer 
Ingredienz aufwartet, die von vielen traditionell veranlagten 
Publikumsgruppen als eines der unerträglichsten Bestand-
teile sogenannt provokanter Inszenierungen angesehen wird: 
Nacktheit auf der Bühne (Abbildung 2). Auf Beckmessers selt-
same Veranstaltung folgt Stolzings wunderschöne und so wun-
derbar leicht rezipierbare, ganz anders geartete Performance. 
Dieser elegante, charmante Künstler – verkörpert von Klaus 
Florian Vogt (Abbildung  4)   –   könnte auch irgendeinem 
massenmedial tauglichen Fernsehformat entstammen, sei es 
»Deutschland sucht den Superstar« oder einem der ande-
ren beliebten Talent-Such-Formate. Am ehesten würde man 
ihn aber vielleicht doch einem der nicht minder beliebten 
Volksmusik-Formate zuordnen, etwa dem »Musikantenstadl«, 
als Re-Inkarnation eines Hansi Hinterseer oder Florian Sil-
bereisen. Walthers Auftritt wird sekundiert von einem Paar, 
das entweder als eine Verkörperung von Adam und Eva er-
kannt werden kann – eben darüber singt Walther ja – oder 
als eine Dopplung der Paarung Walther und »seine« Eva. 
Dieses sekundierende Paar ist in Pseudo-Renaissance-Kos- 
tüme gekleidet, in der Art, wie sich das 19. Jahrhundert eine 
Meistersinger-Szenerie vorgestellt haben dürfte und wie sich 
vielleicht auch noch ein heutiges Publikum manches Mal eine 
6 Robert Sollich, »Staging Wagner – and its History«, S. 11 f. – Sollich bezieht 
sich in den Zitaten auf Ernst Bloch und Ulrich Schreiber, vgl. Ernst Bloch, 
»Über Beckmessers Preislied-Text«, in: Die Meistersinger von Nürnberg. Pro-
grammheft der Bayreuther Festspiele 1961, S. 3 –12; Ulrich Schreiber, Opern-
führer für Fortgeschrittene: Die Geschichte des Musiktheaters: Das 19. Jahrhun-
dert, Kassel 2001, S. 541.
4 Die Meistersinger von Nürnberg, 3. Aufzug, 5.  Szene, 
Sixtus Beckmesser (Michael Volle, li.), Walther von Stolzing 
(Klaus Florian Vogt, re.), Bayreuther Festspiele 2007
3 Die Meistersinger von Nürnberg, Inszenierung und Büh-
nenbild: Wieland Wagner, 3. Aufzug, Bayreuther Festspiele 
1956
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solche wünschen würde. Nach seinem allseits gefeierten, dem 
Publikumsgeschmack konformen Lied bekommt Walther ein 
Preisgeld in Form eines überdimensionierten Schecks ausge-
händigt sowie einen goldenen Hirsch als Trophäe – auf diesen 
Hirsch werde ich später noch einmal zurückkommen.
Was die Inszenierung so faszinierend wie provokant mach-
te, war insbesondere noch in einem weiteren Aspekt begrün-
det – dies mein vierter und gleichzeitig wichtigster Punkt: 
dem ständigen Wechselspiel der Inszenierung zwischen Re-
präsentation und Präsenz. Mit Repräsentation ist diejenige 
Dimension gemeint, in der eine Inszenierung Bedeutungen 
produziert, Sinnebenen und Sinnschichten freilegt bzw. 
solche im Zuschauer evoziert. Mit Präsenz ist dagegen eine 
Wahrnehmungs-Einstellung angesprochen, bei der es nicht 
um die Darstellung oder Verkörperung von etwas geht, son-
dern in erster Linie um intensive Erfahrungen und körperli-
che Reaktionen, um Momente, die sich häufig durch Irrita-
tion, Aussetzen des Verstehens, Intensität, Bewusstwerdung 
der Wahrnehmung oder bewusste Zeiterfahrung auszeichnen 
und den Eindruck von Präsenz im Sinne von leibhaftiger Par-
tizipation vermitteln – in Hans Ulrich Gumbrechts Worten 
»what meaning cannot convey«.7 Diese Oszillation zwischen 
Repräsentation und Präsenz, die zu den Grundzügen und 
Hauptanziehungskräften einer jeden Opernaufführung zählt, 
wie ich behaupten würde, produzierte in der Meistersinger- 
Inszenierung insofern einen Skandal, als die Inszenierung 
damit eine historische und politische Dimension berührte, 
die die Aufführungsgeschichte von Wagners Werken, insbe-
sondere diejenige der Meistersinger, so unerträglich macht. 
Um dies zu verdeutlichen, möchte ich auf den Beginn der 
Festwiesen-Szene im dritten Aufzug etwas näher eingehen. 
Die Szene präsentierte nicht wie üblich den Aufzug der Zünf-
te, sondern die zum Leben erweckten Statuen von Deutsch-
lands intellektuellen und künstlerischen Geistesgrößen, den 
7 Hans Ulrich Gumbrecht, Production of Presence: What Meaning Cannot Con-
vey, Stanford University Press 2004.
sogenannten deutschen Meistern (unter ihnen Bach, Dürer, 
Goethe, Schiller, Beethoven und Wagner), mit zu beängsti-
gender Größe angeschwollenen Köpfen (Abbildung 5). Diese 
Figuren erstürmen zu Beginn der Festwiese die Werkstatt des 
Hans Sachs wie in einem Albtraum; sie fesseln ihn und zwin-
gen ihn dadurch, ihrem grotesken Tanz beizuwohnen, wäh-
rend dessen sie sich gegenseitig verstümmeln und Körperteile 
vertilgen, immer in Einklang mit den Märschen und Melo-
dien, die für den Auftritt der jeweiligen Zünfte vorgesehen 
sind, zum Beispiel der Bäcker, die ihre Zunft als Bekämpfer 
von Hungersnöten preisen. Diese Schwellköpfe riefen sofort 
die Assoziation an Karneval mit seinen Bräuchen auf, wie sie 
heute noch in den rheinischen Metropolen praktiziert wer-
den, mit seiner Atmosphäre des in der Gleichzeitigkeit von 
Komik und Bedrohung Grotesken. Diese Atmosphäre be-
stimmte, »färbte«, die gesamte Aufführung von da an. Und 
plötzlich klang auch die Musik verändert, als habe sie sich 
dieser Atmosphäre anverwandelt oder als habe der Karneval 
diese Farbe erst hervorgekitzelt. Nach dieser durchaus auch 
Grauen-erregenden Performance verbeugen sich die Schwell-
köpfe wie nach einer Aufführung und holen ein »Regieteam« 
mit »Dirigent« zum Applaus dazu. Ein Meister nach dem an-
deren verschwindet (zuletzt Beethoven, Kleist, Schiller und 
Wagner selbst). Übrig bleiben das »Regieteam« und der »Diri-
gent«, die schließlich von grau beanzugten Reinigungskräften 
in eine graue Tonne gesteckt werden. Dies ist natürlich zum 
einen eine selbstironische Pointe: Was viele Traditionalisten 
als Zerstörung der Kunst empfinden (Regietheater), gehört in 
die Mülltonne. Und in der Premiere gab es auch spontanen 
Applaus vom Bayreuther Publikum. Wenn aber einen Mo-
ment später Sachs dazu tritt mit seinen vor dem Unterleib 
gefalteten Händen, wie dies von Aufzeichnungen von Hitler-
Ansprachen im kulturellen Bildgedächtnis verankert ist, und 
die Tonne anzündet, ändern sich die Szene und ihr Effekt 
schlagartig. Erinnerungen an Bilder von NS-Bücherverbren-
nungen stehen sofort im Raum (Abbildung  6). Der Atem 
stockt und ebenso der Applaus. Die Inszenierung inszeniert 
5 Die Meistersinger von Nürnberg, 3. Aufzug, Hans Sachs 
(Franz Hawlata), Bayreuther Festspiele 2007
6 Die Meistersinger von Nürnberg, 3. Aufzug, 5. Szene, Hans 
Sachs (Franz Hawlata, Mitte), Bayreuther Festspiele 2007
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sich nun offenbar selbst als gefährdetes Kulturgut, das faschis- 
tischen Nachstellungen ausgesetzt ist. Nochmals ironisch 
gewendet erscheint das Ganze, wenn Sachs aus dem Feuer 
schließlich eine goldene Statuette als Preis herausholt, die – je 
nachdem, welches Tier man in der Statuette zu sehen meint – 
ein röhrender Hirsch und damit Zeichen für deutsches Spie-
ßertum sein könnte oder ein goldenes Bambi und damit 
als Zitat eines deutschen Medienpreises auf die Wandlung 
Stolzings zum massentauglichen, kulturindustriellen Schla-
ger- und Unterhaltungsstar 8 vorausweisen würde, der dann 
auch prompt auf der Festwiese ebendiesen Preis verliehen be-
kommt. Hier operiert die Inszenierung mit Mitteln, die ganz 
deutlich auf eine Bildsprache und Ästhetik des Nationalsozia-
lismus verweisen, wie etwa in der eben erwähnten Szene, die 
an die Bücherverbrennungen erinnerte, noch deutlicher aber 
in der Schlussansprache des Sachs, in der Sachs von unten 
beleuchtet auftritt, als entspringe er einer filmischen Inszenie-
rung von Leni Riefenstahl, und mit einer Gestikulation, Ar-
tikulation und Deklamation agiert, die wiederum die Posen 
und selbst den Sprachklang der Hitler-Ansprachen evoziert. 
Zudem werden während der Ansprache zwei riesige Goethe- 
und Schiller-Statuen aus dem Bühnenboden hochgefahren, 
deren Körper sich während des »Auftauchens» als von Arno 
Breker inspirierte entpuppen. Was hier geschah, war nicht nur 
ein Verweis auf die Bildsprache und Ästhetik des Nationalso-
zialismus, keine Repräsentation davon. Vielmehr bediente die 
Inszenierung sich selbst dieser Mittel, das heißt, sie machte 
die Mittel präsent und erzielte damit eine ästhetische, eine 
sinnliche Wirkung – eine Wirkung, die überwältigte. Auch 
wenn man sich von diesen Mitteln nicht beeindrucken lassen 
mochte, weil man weiß, dass sie »vergiftet« sind, bemerkte 
ich auf der anderen Seite unwillkürlich, wie empfänglich 
ich für ihre Wirkung bin. Dies war eine sehr schmerzhafte 
Erfahrung, auf die viele im Publikum nicht anders als mit 
Protest zu reagieren imstande waren – ein Protest, der sich 
gleichermaßen gegen die Protestierenden selbst gerichtet hat 
wie gegen die eigene Anfälligkeit. 
Katharina Wagners Meistersinger-Inszenierung ist eine pro-
duktive Provokation des Publikums, eine Herausforderung zur 
Einnahme einer Position. Niemand im Zuschauerraum kann 
sich unbeteiligt zurücklehnen. Jede/r ist zur Stellungnahme 
aufgerufen. Die Inszenierung hat polarisiert, indem sie durch 
die Ambivalenz, mit der die szenischen Vorgänge präsentiert 
wurden, die Sinne der Zuschauer produktiv überfordert hat. 
Indem die Inszenierung Bezug genommen hat auf das dun-
kelste Kapitel der Geschichte der Bayreuther Festspiele wie 
auf die Rezeptionsgeschichte von Wagners Werk im Allgemei-
nen, kann sie als ein Experiment betrachtet werden, bei dem 
ein weithin als bekannt erachtetes Werk unter die Bedingung 
einer neuen Situation – das Bewusstsein der Geschichte der 
8 Levin, »Die Meistersinger von Nürnberg: drastisch oder gnostisch?«, S. 263.
Festspiele und der Aufführungsgeschichte der Meistersinger – 
gestellt wird. 
Der geschilderte Ansatz, eine neue Situation zu kreieren und 
zu erforschen, wie ein wohlbekanntes Werk unter diesen neu-
en Bedingungen reagiert – wie in einer Laborsituation –, wur-
de in zwei der nachfolgenden Inszenierungen noch eine Stufe 
weiter getrieben: in der Lohengrin-Inszenierung aus dem Jahr 
2010, dirigiert von Andris Nelsons, Regie: Hans Neuenfels, 
Bühnen- und Kostümausstattung: Reinhard von der Thannen, 
Dramaturgie: Henry Arnold, und der Tannhäuser-Inszenie-
rung aus dem Jahr 2011, dirigiert von Thomas Hengelbrock, 
Regie: Sebastian Baumgarten, Bühnenbild: Joep van Lieshout, 
Kostüme: Nina von Mechow, Dramaturgie: Carl Hegemann. 
Für die Neuenfels-Inszenierung des Lohengrin war die La-
borsituation nicht nur eine Metapher, sondern auch ein sehr 
spezifisches Mittel der Interpretation, um die Frage zu beant-
worten: Wie kann eine Gesellschaft so kaputt sein, dass sich 
ihr Verhalten in etwas Inhumanes verwandelt? Wie können 
Misstrauen und Ehrgeiz auf der einen Seite und bedingungslo-
se Liebe auf der anderen sich zu solch inhumanem Extrem ent-
wickeln? Die Antwort, die das Produktionsteam gibt, ist: Es ist 
die Situation, in der eine externe Gewalt die Handlungen und 
Gefühle von Teilnehmern eines Experiments manipuliert. Es 
ist nicht immer klar geworden, zumindest mir nicht, wer genau 
diese externe Gewalt ist – ob es der Gral ist, von dem Lohen-
grin geschickt wird, um Elsa vor der ungerechtfertigten Ankla-
ge zu retten, oder vielleicht sogar Lohengrin selbst. Klar hinge-
gen ist, dass die Brabanter, einschließlich der Protagonisten bis 
zu einem gewissen Maße, einem externen Einfluss ausgesetzt 
sind. Der Chor ist kostümiert und agiert wie Laborratten. Dies 
wirkte – wie so oft in Neuenfels-Inszenierungen – gleichzeitig 
unterhaltsam wie Angst einflößend und bedrohlich. 
Ich möchte nun nicht der Frage nachgehen, welches Kon-
zept das Produktionsteam mit dem Labor und den Laborrat-
ten verfolgte, welche verschiedenen Stufen der Manipulation 
und der manipulativen Gewalt dahinter konzipiert waren. 
Dies wurde ausführlich in der Presse und ebenso in Artikeln 
von Mitgliedern des Produktionsteams diskutiert. Mich in-
teressiert vielmehr ein anderer thematischer Aspekt, der in 
perfektem Einklang mit der Labormetapher übereinstimmte. 
Was mich schon immer an Wagners Lohengrin ganz besonders 
interessierte, ist die Frage des Wunders – das zentrale Thema 
in Wagners Konzept des Lohengrin. Lohengrins Ankunft wird 
vom Chor und König Heinrich als Wunder bezeichnet; das 
Wort »Wunder« ist eines der am meisten gebrauchten Wörter 
in Wagners Libretto, genauso wie in den Diskursen zu seiner 
Musik; insbesondere die so zuvor noch nie gehörten Farben 
der Streicher im Vorspiel und die Musik beim Erscheinen Lo-
hengrins und des Schwans wurden immer wieder als einem 
Wunder gleich beschrieben.
Doch wenn mich das Thema »Wunder« in der Neuenfels-
Inszenierung interessiert, so ist es nicht dieser eben genannte 
342 Clemens Risi
Aspekt des Wunders. Mich interessiert vielmehr der Topos 
des Wunders in Kombination mit der weiter oben erwähnten 
Metapher des Laboratoriums als einer Art Erklärungsmodell 
für viele Momente der Inszenierung, die mir als besonders 
wirkungsvoll in Erinnerung geblieben sind. Das Laboratori-
um, das sich mir im Laufe der Inszenierung darbot, war ein 
Laboratorium, das folgender »Forschungsfrage« nachging: Ist 
es möglich, das Erscheinen eines Wunders zu produzieren, 
zu inszenieren, zu manipulieren? Oder ist ein Wunder gerade 
dadurch definiert, dass es sich der Produzierbarkeit, der In-
szenierbarkeit und Manipulierbarkeit entzieht, dass sich sein 
Erscheinen nicht antizipieren, nicht erwarten lässt? Diese 
Frage lenkte und rahmte meine Wahrnehmung der gesamten 
Inszenierung. Es ist natürlich das zugrunde liegende Werk – 
also Wagners Lohengrin –, das das Tor zur Frage nach dem 
Wunder weit geöffnet hatte. Doch es war die Inszenierung, die 
das Wunder als zentrales Thema aufgegriffen und zum Brenn-
glas für meine Wahrnehmung der gesamten Inszenierung hat 
werden lassen, das auch das Werk selbst in neuem Licht hat er-
scheinen lassen. Im Folgenden möchte ich anhand dreier Bei-
spiele aus der Inszenierung, in drei Variationen, beschreiben, 
wie sich Wunder in Neuenfels’ Laboratorium in Szene setzen 
und wie sie wirken.
Variation 1 – Die Ouvertüre, Lohengrin und die Tür: 
Wenn sich der Vorhang zu den ersten Takten des Vorspiels 
hebt, sehen wir eine weiße Wand und eine große Tür. Wir 
vermuten, dass hinter der Tür die Handlung stattfindet oder 
stattfinden wird. Lohengrin steht an der Tür und versucht sie 
zu öffnen, allerdings ohne Erfolg. Er sucht einen Weg durch 
die Tür, den normalen Weg, will an der Normalität partizi-
pieren, am alltäglichen Leben. Doch statt einen Weg durch 
die Tür zu finden, statt einen Weg zu finden, die Tür zu öff-
nen, bewegt sich plötzlich die gesamte Wand – aufgrund von 
Lohengrins übermenschlichen Kräften, doch die Tür bleibt 
weiterhin verschlossen. Erschöpft, ermattet fällt er zu Boden 
bei der Fortissimo-Stelle des Vorspiels; er steht wieder auf 
und wendet sich ab von der Tür, er schaut nicht einmal mehr 
nach der Tür. Da plötzlich, mit dem Diminuendo und dem 
Wieder-Aufgreifen des pianissimo-Streichermotivs, öffnet sich 
die Tür und lässt ein strahlendes weißes Licht dahinter erschei-
nen. Die Tür öffnet sich: Das Wunder ereignet sich, wenn / 
da man sich nicht mehr bemüht, wenn /da man es am we-
nigsten erwartet, nicht mehr erwartet.
Variation 2 – Elsa und ihr Traum von einem Ritter: Elsa, 
angeklagt, ihren eigenen Bruder getötet zu haben, erzählt dem 
König und allen Anwesenden von ihrem Traum; dem Traum 
von einem bewaffneten Ritter, der kommen würde, um sie 
zu verteidigen und ihre Unschuld zu beweisen. Nichts als ein 
Wunder könnte Elsa in diesem Moment noch retten. Und tat-
sächlich: Die Zeichen stehen auf Wunder: Das Saallicht geht 
an, alles blickt ins Publikum; alles erwartet das Erscheinen 
des Wunders aus dem Saal. Doch anders als diese Aufmerk-
samkeitslenkung es suggeriert, erscheint Lohengrin nicht aus 
dem Publikum, sondern von hinten; er steht plötzlich mitten 
in der Menge, mit einem Schwan auf einem schwarzen Sarg. 
Ein Wunder ereignet sich eben gerade nicht dann und dort, 
wann und wo wir es erwarten. Ein Schwan wird zu Grabe ge-
tragen (Abbildung 7); der Glaube an das Übernatürliche des 
Wunders Schwan, der Schwan als Utopie hat ausgedient. Das 
Wunder ist nicht das Unbekannte, das Übermenschliche; es ist 
der Mensch Lohengrin; die Liebe.
Variation 3 – Elsa und der Schwan: Von ihrem ersten 
Auftritt an hat Elsa eine besondere Beziehung zum Schwan. 
Wenn sie die Bühne betritt, trägt sie einen weißen Mantel und 
scheint von weißen Pfeilen durchbohrt, wie ein heiliger Sebas-
tian oder der von Parsifal geschossene Schwan. Im Glashaus 
des zweiten Aufzugs betet sie eine überdimensionale Porzel-
lanstatue eines Schwans an, zieht ein weißes Häubchen an. 
Elsa mutiert selbst zum Schwan. Ihre Hochzeitsrobe ist ein 
raumgreifender Reifrock aus weißen Schwanenfedern, mit ei-
8 Lohengrin, 2. Akt, Ortrud (Evelyn Herlitzius, li.), Elsa 
(Annette Dasch, re.); Bayreuther Festspiele 2010
7 Lohengrin, Inszenierung: Hans Neuenfels, 1. Akt, Fest-
spielchor, Statisterie; Bayreuther Festspiele 2010
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nem Fächer aus großen Federn. Ortrud hat es ihr gleichgetan. 
Wie ein weißer und ein schwarzer Schwan (Odette und Odile) 
aus Tschaikowskys Schwanensee umkreisen sich die beiden Di-
ven im Schwanenreifrock, aufgrund des Raumgreifenden der 
Röcke auf Distanz, dabei immer, als würden sie gleiten oder 
schweben (Abbildung 8) Der Konflikt Ortrud – Elsa wird so 
zum Kampf der Diven, der aus der Experimentalanordnung 
Oper/Höchstleistung/Fan resultiert. Oper ist ein Experimen-
tallabor: Aus welchem Sänger, aus welcher Inszenierung, aus 
welcher Aufführung wird ein Ereignis, das so noch nicht dage-
wesen ist? Der Divenkrieg ist dann entweder das Resultat der 
missglückten Mutation von Oper als Kunstform zu Oper als 
»celebrity culture« oder – je nach Blickpunkt bzw. Vorliebe – 
bereits das Ereignis selbst, das vom Fan erhoffte und erwartete 
Wunder der Erscheinung der Diven. 
Ein Experiment noch einer anderen Art, aber gleichfalls ein 
Experiment mit einem wohlbekannten Werk, war Sebastian 
Baumgartens Tannhäuser-Inszenierung aus dem Jahr 2011. 
Eine der zentralen Ideen der Inszenierung – das Bühnenbild 
betreffend – war, die gesamte Inszenierung in einer Art Ins-
tallation spielen zu lassen (Abbildung 9). Es handelte sich um 
eine Installation des Künstlers Joep van Lieshout, eine abge-
riegelte Welt wie eine Fabrik, in der die Arbeiter auch leben 
und schlafen, wo sowohl die Venusberg-Szenen als auch die 
Wartburg-Szenen stattfinden. Unter der Plattform liegt der 
Venusberg, eine Art Käfig für wilde Tiere und andere Wilde 
sowie für Venus (Abbildung 10). Natürlich ist es bereits eine 
bekannte Idee, Elisabeth und Venus, Wartburg und Venusberg 
als zwei Seiten der gleichen Medaille zu denken. Doch in dieser 
Inszenierung wurde diese Idee beim Wort genommen und so 
realisiert, dass sie beim Publikum größtenteils auf Unverständ-
nis und Missfallen gestoßen ist. Es ist nicht mein Anliegen, 
die vielfach geübte Kritik am Konzept oder der Realisierung 
hier noch einmal zu wiederholen. Stattdessen möchte ich das 
9 Tannhäuser, Inszenierung: Sebastian Baumgarten, 1. Akt, 
Bayreuther Festspiele 2011
Konzept als gegeben voraussetzen und danach fragen, was mit 
dem wohlbekannten Werk Tannhäuser und seinen Bewohnern 
in diesem neuen Setting passierte, wenn man die Installation 
als ein Labor betrachtet. Was sind die Konsequenzen oder die 
Ergebnisse dieses Experiments, Tannhäuser in einem geschlos-
senen System spielen zu lassen, Regeln folgend, die meisten-
teils opak blieben?
Als erstes fällt auf, dass die Inszenierung ein ganz neues 
Licht auf die Musik geworfen hat. Die Wahrnehmung der 
wohlbekannten Tannhäuser-Musik war völlig verändert. Dies 
lag natürlich zu einem großen Teil am Dirigat von Thomas 
Hengelbrock und seiner Interpretation der Partitur. Er kon-
zipierte sein Dirigat aus der Perspektive von Wagners Vorgän-
gern heraus, aus der Perspektive der Deutschen Romantischen 
Oper, etwa eines Carl Maria von Weber. Zu hören war ein 
sehr leichter, transparenter, zuweilen sehr schneller Wagner 
mit vielen unerwarteten Tempowechseln. Aber es war nicht 
nur, vielleicht nicht einmal an erster Stelle Hengelbrocks Diri-
gat, das mich die Musik anders wahrnehmen ließ. Die Musik 
zu hören, während ich schon die Installation auf der Bühne 
zu Gesicht bekam – diese riesige Fabrik mit ihren Maschinen 
und ihren Arbeitern –, änderte meine Wahrnehmung der Mu-
sik grundlegend. Es ist die Wahrnehmung des Gesehenen, die 
die akustische Wahrnehmung prägt und umgekehrt. Ich habe 
diese Venusbergmusik selten so technisch, im besten Sinne so 
wenig schwülstig gehört, so klar und virtuos. Ich finde, das ist 
der schlagendste und beste Beweis dafür, wie eine Inszenie-
rung, wie ein visuelles szenisches Angebot die Wahrnehmung 
von Musik prägen kann. 
Die Inszenierung machte auch noch etwas anderes sehr 
deutlich: Die Bewohner dieser Installation halten sich schon 
sehr lange in dieser sehr eigenen Welt, diesem geschlossenen 
System, auf. Und es scheint, als würden sie Wagners Tannhäu-
ser immer und immer wieder für sich selbst aufführen, als ihr 
Gründungsritual. Jeder auf der Bühne scheint bereits zu wis-
10 Tannhäuser, 1. Akt, Tannhäuser (Lars Clevemann), Bay-
reuther Festspiele 2011
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sen, was als nächstes passieren wird. Ebenso kennen alle bereits 
die Musik und freuen sich häufig ganz explizit über einzelne 
musikalische Momente, wie etwa an den Stellen, an denen die 
Ritter der Wartburg anfangen zur Musik des Finales des ersten 
Aufzugs zu schunkeln, oder ebenso der Chor im zweiten Akt, 
wenn Biterolf seine bezwingende Melodie vorträgt. Diese wie-
derholte Laborsituation, in der ein wohlbekanntes Set von In-
gredienzen immer wieder wiederholt wird, verdeutlicht auch 
noch einen Aspekt der gängigen Opern-Aufführungspraxis 
unserer Kultur, bei der immer und immer wieder dieselben 
wohlbekannten Stücke zur Aufführung kommen: Bei Insze-
nierungen so genannter Repertoire-Klassiker weiß fast jeder 
im Zuschauerraum, wie die Geschichte weiter- und ausgeht; 
und auf der Bühne wird so getan, als ob die Figuren die Ge-
schichte zum ersten Mal erleben. Hier nun haben die Figuren 
auf der Bühne alles schon einmal erlebt und spielen alles noch 
einmal durch – Figuren, die laut Vorlage noch gar nicht auf 
der Szene sein dürften, sind anwesend und beobachten, was 
passiert. Wir im Zuschauerraum dagegen sehen uns mit so vie-
len neuen und unverständlichen Ereignissen konfrontiert, die 
wir nicht mit unserer Vor-Kenntnis des Wagner’schen Tann-
häuser in Beziehung bringen können, dass wir nicht die ge-
ringste Ahnung haben, wie es hier weiter- und ausgehen wird, 
während auf der Bühne alle alles sehen und alles wissen. Ist 
das nicht in der Umkehrung eine perfekte Metapher für jede 
Wahrnehmung einer Klassiker-Inszenierung? 
Der Reiz der Wahrnehmung einer avancierten Operninsze-
nierung besteht meines Erachtens immer in der Differenzer-
fahrung – in der Spannung, die sich zwischen der als bekannt 
geglaubten Vorlage und der erfahrbaren Aufführungswirk-
lichkeit einstellt. Nach Hans Ulrich Gumbrecht ist »in einer 
Sinnkultur [...] der Begriff des Ereignisses unabtrennbar mit 
dem Wert von Innovationen und infolgedessen auch mit dem 
Effekt von Überraschungen verbunden. [...] die Vorstellung 
von einer Präsenzkultur [impliziert hingegen] die Herausfor-
derung, einen von Innovation und Überraschung losgelös-
ten Ereignisbegriff zu denken. Ein solcher Begriff würde uns 
daran erinnern, daß sogar jene regelmäßigen Veränderungen 
und Transformationen, die wir tatsächlich prognostizieren 
und erwarten können, einen Augenblick der Diskontinuität 
beinhalten. Wir wissen zwar, daß das Orchester am Abend, 
kurz nach acht Uhr, eine Ouvertüre zu spielen beginnt, die 
wir schon oft gehört haben, und dennoch wird uns die den 
Augenblick der ersten erklingenden Töne kennzeichnende 
Diskontinuität ›treffen‹ und einen Ereigniseffekt hervorru-
fen, der weder Überraschung noch Innovation beinhaltet.«9 
Mit diesem Ereignisbegriff ist genau das angesprochen, was 
ich in einer Aufführung einer Oper aus dem Repertoire- 
kanon als die Spannung zwischen dem Bekannten und der 
Abweichung davon bezeichnen würde, die ereignishafte 
Präsenz-Momente evoziert. Heiner Goebbels hat einmal eine 
provozierend verallgemeinernde, aber gleichzeitig sehr hilf-
reiche Unterscheidung zwischen »Theater als Museum« und 
»Theater als Labor« gemacht, bei der er die großen Opern-
betriebe und die Repertoire-Bühnen auf die Seite »Theater 
als Museum« positioniert hat und die unabhängigen, kleiner 
dimensionierten, freien, experimentellen und innovativen 
Performance-Kollektive auf die Seite »Theater als Labor«.10 
Was ich hier zeigen wollte, ist, dass es durchaus erhellend 
sein kann, diesen Graben zu überbrücken und nach dem 
experimentellen, laborhaften Potenzial einer innovativen 
Inszenierung innerhalb der »Theater-als-Museum«-Abteilung 
zu fragen. Die Aufführung eines Textes oder einer Partitur – 
egal, wie »treu« die Inszenierung einem »Original« zu sein 
versucht oder behauptet – beeinflusst und verändert immer 
das Wissen um das zugrunde liegende Werk. Wenn also eine 
Aufführung das Wissen um ein Werk ohnehin immer verän-
dert, so ist es aus meiner Sicht nur folgerichtig, daraus die 
Konsequenz zu ziehen, eine Partitur oder einen Text stets als 
Material zu betrachten, das einer immer wieder neu kreierten 
und zu kreierenden Experimentalsituation ausgesetzt wird. 
In jeder Aufführung – und dies gilt insbesondere für die hier 
zur Sprache gekommenen Aufführungen – entsteht ein spe-
zifisches Verhältnis von Vor-Erwartung und momentaner 
Erfahrung. Es ist dieses Verhältnis, das immer wieder neu 
die Wahrnehmung einer Opernaufführung determiniert, sei 
es eine starke Attraktion oder eine noch stärkere Repulsion. 
Meines Erachtens ist es ganz besonders die »Theater-als-
Museum«-Abteilung mit ihren so klaren Rahmungen und 
durch die immer wieder aufgeführten Repertoire-Klassiker 
so engen Begrenzungen, die es ermöglicht, dass Innovatio-
nen so heftige und emotionale, in jedem Fall aktive Reaktion 
und Partizipation des Publikums evozieren.
  9 Hans Ulrich Gumbrecht, Diesseits der Hermeneutik. Die Produktion von Prä-
senz, übersetzt von Joachim Schulte, Frankfurt a. M. 2004, S. 104.
10 Heiner Goebbels, »Theater als Museum oder Labor«, Eine Rede anlässlich 
des Symposiums »Neue Theaterrealitäten« beim Körber Studio Junge Regie 
2008 in Hamburg, <http://www.heinergoebbels.com/en/archive/texts/texts_
by_heiner_goebbels/read/546>, 18.11.2012.
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Am Parsifal zeigt sich wie an keinem anderen Werk Wagners 
das Problem des Regietheaters zwischen Werkbezug und In-
novationsbedürfnis. Sakrosankt gegen die Zumutungen der 
Regisseure erschien er lange, 205-mal wurde er in den ers-
ten fünfzig Jahren in Bayreuth gespielt in Bühnenbildern, 
»auf denen das Auge des Meisters geruht«.1 Das Visuelle des 
»Gesamtkunstwerks« hatte Richard Wagner akribisch in Sze-
nenbeschreibungen und Regieanweisungen festgelegt;2 auf 
eine stimmige Umsetzung legte er bei seiner eigenen Arbeit 
größten Wert. Doch er war Theaterpraktiker genug, um die 
Persönlichkeit der Sänger bei der Entwicklung der Bühnen-
darstellung einzubeziehen. Schon ihm galt die visuelle Erschei-
nung als das – in Maßen – Fluide: »Nächstes Jahr machen 
wir alles anders«, sagte er nach den ersten Festspielen.3 Gern 
zitieren das die Regisseure, wenn sie die Aufführung an die 
sich ändernden Seh- und Rezeptionsgewohnheiten des jewei-
ligen Publikums anpassen. Es ist tatsächlich evident, dass die 
sakralen und natürlichen Räume im Parsifal zu Zeiten der ers-
ten Aufführung 4 einen ganz anderen Stellenwert im Kontext 
von Wahrnehmung und Erleben hatten als fünfzig Jahre spä-
ter oder gar heute. Institutionelle funktionierende Weiheräu-
me sind kaum noch Teil unserer Erlebniswelt, Natur ist nicht 
mehr selbstverständliche Umgebung, sondern Dimension 
einer Freizeit- und Erlebniskultur. Vergleichbares gilt von 
Kostümen, selbst von Bewegungsabläufen und Gesten, auch 
sie sind historischen Wandlungen unterworfen. Zudem ent-
steht keine Inszenierung im luftleeren Raum, sie dialogisiert 
mit Vorgängern und Zeitgenossen und entwirft eine Utopie. 
Kontexte in ihren aufführungsbestimmenden Funktionen auf-
zuzeigen, gehört zur Auseinandersetzung mit ihr. 
1 Der 2. Akt wurde bereits 1924 durch Siegfried Wagner verändert.
2 Sie zielen darauf, den Schauspieler/Sänger zum Ausdruck zu befähigen, vgl. 
Christian Holst, Die Inszenierungsanweisungen in Richard Wagners »Parsifal«. 
Überlegungen zu ihrer Bedeutung und Rezeption, Tönning u. a. 2004, S. 60 ff.; 
Anton Schittenhelm, Erinnerungsblätter an die 4te und 2te Aufführung von 
Richard Wagner’s Bühnenweihfestspiel »Parsifal« in Bayreuth am 20. und 
27. Juli 1882 [Wien, nach 1882].
3 Zu Richard Fricke, zitiert nach Gregor-Dellin, Richard Wagner, S. 721.
4 Wagner selbst spricht vom »Prinzip einer weihevollen Einfachheit«, SSD 10, 
S. 304.
Seit etwa 1925 beginnt im Musiktheater weniger der Di-
rigent als der Regisseur zu dominieren, der die Oper über die 
innovative visuelle Präsenz bestimmte.5 Gleichzeitig wandelte 
sich die Bühne der beleuchteten Kulissen zur Raumbühne. 
Diesen Bestrebungen gegenüber verhielten sich die Bayreuther 
Festspiele generell konservativ, besonders, wie gesagt, im Fall 
Parsifal. 
Das muss man sich ins Gedächtnis rufen, wenn man sich 
mit drei epochalen Regiekonzepten auseinandersetzt, für die 
die Namen von Wieland Wagner, Stefan Herheim und Calixto 
Bieito stehen: für die Abstraktion, das postkonzeptionelle und 
das negativierende Regietheater.6 
Vorgängiger Bezugspunkt bleibt Wagners eigene Inszenie-
rung von 1882. Vonseiten der Rezensenten liegen eher diffuse 
Beschreibungen und Charakterisierungen von Stimmungen 
vor.7 Wagner selbst hatte seine Bildvorstellungen konkretisiert, 
als er sie mit realen Örtlichkeiten identifizierte: den Gralstem-
pel mit dem Dom von Siena,8 Klingsors Zaubergarten mit dem 
Palazzo Ruffolo in Ravello. Doch in den Bühnendekorationen 
waren diese transformiert, der Dom war zu einem Zentralbau 
geworden, der Garten trug maurische Züge. Wagners Büh-
nenräume sind letztlich symbolisch und nicht realistisch kon-
zipiert. Mit der Formulierung »zum Raum wird hier die Zeit« 
hatte er die Richtung gewiesen: Er nimmt die Entwicklung zur 
Raumbühne vorweg. So kann Stephan Mösch feststellen: »Der 
Weg von der Kulissenbühne Richard Wagners zu den Parsifal-
Symbolräumen seines Enkels Wieland [...] erscheint in dieser 
5 Zu nennen sind Carl Ebert, Jürgen Fehling, danach Günther Rennert und 
Oscar Fritz Schuh.
6 Zum Regietheater: Ralf Waldschmidt, Regietheater und Bühnenweihfestspiel: 
Eine Untersuchung zur Inszenierungsgeschichte von Richard Wagners »Parsi-
fal« (1970 –1985), Diss. Frankfurt a. M. 1986; Horst Weber, »Vom ›treulos 
treuesten Freund‹. Eine Einführung in das produktive Dilemma des Regie-
theaters«, in: Oper und Werktreue, hrsg. von dems., Stuttgart-Weimar 1994, 
S. 1–16; Alfonso del Toro, »Die Wege des zeitgenössischen Theaters zu einem 
postmodernen Multimedia-Theater oder: das Ende des mimetisch-referenti-
ellen Theaters?«, in: Modernes Theater 10 (1995), S. 135 –183.
7 »Sechs malerische Tableaux« fand beispielsweise Eduard Hanslick, Aus dem 
Opernleben der Gegenwart, Berlin 1884, S. 302.
8 Später zeigte man: San Vitale in Ravenna und den Mainzer Dom.
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Perspektive weit geringer als die Rezeptionsgeschichte es übli-
cherweise nahe legt.«9 
1934 hielt in Bayreuth mit der Inszenierung von Heinz 
Tietjen und der Ausstattung von Alfred Roller das moderne 
Regietheater Einzug.10 Bis 1939 wurde der Parsifal in dieser 
Inszenierung gespielt, dann auf Geheiß Hitlers ausgesetzt.11 
Von den großen Werken Wagners war der Bayreuther Parsifal 
eher weniger national oder gar nationalsozialistisch kontami-
niert. Diese Tatsache, verbunden damit, dass das Bühnenweih-
festspiel durch Wagners Willen allein nach Bayreuth gehört 




Die Festspiele, sollten sie nach dem Kriege wieder stattfinden 
können, mussten einen künstlerischen Neuanfang wagen, sich 
von »Hitlers Hoftheater« (Thomas Mann)13 eindeutig distan-
zieren. Dass sie aufgenommen werden sollten, war weitgehend 
Konsens, selbst die amerikanische Militärregierung wollte es.14 
Der Versuch, sie einer Stiftung mit einem Kuratorium unter 
der Präsidentschaft Thomas Manns anzuvertrauen, scheiterte an 
den testamentarischen Verfügungen Siegfried Wagners und der 
mangelnden Bereitschaft der Militärregierung, Winifred und 
ihre als Nacherben bestimmten Kinder zu enteignen. Winifred 
zwang man allerdings, auf die Führung der Festspiele zu ver-
zichten.15 Wieland, als »Mitläufer« eingestuft, sollte zunächst 
wegen seiner Nähe zu Hitler nicht beteiligt werden. Als die Lei-
tung dennoch auf ihn und auf seinen Bruder Wolfgang zulief, 
dachte er weder daran abzulehnen, noch eine Distanzierung 
von seiner Vergangenheit zu formulieren. Ein politischer Neu-
beginn sollte nur ex negativo erreicht werden, dadurch, dass kei-
ner der früheren Bayreuther Künstler mitwirken durfte. »Hier 
gilt’s der Kunst«, so stand es im ersten Programmheft, die neuen 
Festspiele sollten offenbar machen, dass Wieland ein anderer 
nicht etwa geworden, sondern eigentlich immer gewesen war. 
  9 Stephan Mösch, Weihe, Werkstatt, Wirklichkeit. Parsifal in Bayreuth 1882–
1933, Kassel 2008, S. 97.
10 1937 schuf Wieland Wagner zu dieser Produktion naturalistische Verwand-
lungsbilder, die projiziert wurden.
11 Das bedeutete allerdings nicht, dass er auf den anderen Bühnen im Reich 
nicht mehr aufgeführt werden durfte: John Deathridge, Wagner Beyond Good 
and Evil, Berkeley u. a. 2008, S. 83.
12 SBr 6, S. 63.
13 SSD 4, S. 72.
14 Ingrid Kapsamer, Wieland Wagner. Wegbereiter und Weltwirkung, Wien u. a. 
2010, S. 151.
15 Allgemein: Brigitte Hamann, Winifred Wagner oder Hitlers Bayreuth, Mün-
chen 2002; Michael Karbaum, Studien zur Geschichte der Bayreuther Festspiele 
(1876 –1976), Teil I Textteil, Teil II Dokumente und Anmerkungen, Regens-
burg 1976; Jetzt: Sebastian Werr, »Die Bayreuther Festspiele – eine ›jüdische 
Angelegenheit‹? Winifred Wagner gegen wagnerfeindliche Tendenzen im Na-
tionalsozialismus«, in: Die Musikforschung 65 (2012), S. 254 – 265.
Er stand vor der Aufgabe, einerseits die progressiven Ten-
denzen der dreißiger Jahre aufzunehmen, andererseits jedoch 
demonstrativ neu zu sein, er musste die »gute« Tradition be-
wahren und aus ihr heraus Erneuerung leisten. Das betraf im 
Parsifal vor allem zwei Gebiete: die Konzeption und die damit 
in Wechselwirkung stehende Bühnengestalt. Wieland radikali-
sierte bestimmte Tendenzen der Vorgängerinszenierung. Kon-
zeptionell war bereits 1934 die christliche Symbolik reduziert 
worden, Amfortas trug keinen Jesusbart mehr und am Schluss 
senkte sich keine Taube vom Himmel. Die Bühnenbilder Al- 
fred Rollers, der auf Wunsch Hitlers hin engagiert worden war, 
hielten sich zwar etwas unentschieden zwischen Abstraktion 
und Gegenständlichkeit, der Einsatz von farbigem Licht je-
doch war modern. Die Inszenierung war von den Traditions-
wagnerianern heftig kritisiert worden, von ihnen konnte sich 
Wieland mit der Orientierung an Tietjen/Roller absetzen. Von 
ihnen war bei der Wiedereröffnung der Festspiele 1951 in den 
die Produktion begleitenden Texten des Festspielbuches des-
halb die Rede: Wieland selbst schrieb, Tietjen habe den Par-
sifal »auf revolutionäre Weise verjüngt«,16 auch einige Kritiker 
wie Johannes Jacobi erinnerten daran und an Adolphe Appias 
Lichtregie.17
Es ist nicht leicht, sich einen genauen Eindruck von der 
Inszenierung Wieland Wagners zu verschaffen.18 Obwohl sie 
in mehrfach überarbeiteter Form auch nach dem Tode Wie-
lands (1966) bis 1973 auf dem Spielplan stand, ist sie nie 
filmisch aufgezeichnet worden. Fotos, Kritiken und Berichte 
müssen genügen. Wieland schuf mithilfe seines Beleuchters 
Paul Eberhardt19 Lichträume, für die er monatelang probte, 
um jede Anmutung der Technik wie Scheinwerferkegel oder 
Lichtränder verschwinden zu lassen. Kulissen gab es nicht, sie 
wurden durch Licht angedeutet, wie etwa im ersten Bild des 
1. Aufzugs dunkle Stämme um einen ausgeleuchteten Kreis, in 
dem die Bahre des Amfortas die Mitte einnahm, oder die nur 
als Schatten erscheinenden herkömmlichen vier Säulen für 
den Gralstempel, ein durch Licht zentrierter Kultraum mit der 
16 Wieland Wagner, »Überlieferung und Neugestaltung«, in: Das Bayreuther 
Festspielbuch 1951, S. 22 – 27, hier S. 26.
17 S. u., Wieland berief sich vor allem auf Gordon W. Craig (Auskunft Nikolaus 
Lehnhoff).
18 Regiebücher führte Wieland Wagner nicht, erst in den 1960er-Jahren legten 
Hans-Peter Lehmann und Nikolaus Lehnhoff entsprechende Bände an. Ich 
greife auf die Publikationen von Walter Panofsky, Wieland Wagner, Bremen 
1964 und Walter Erich Schäfer, Wieland Wagner. Persönlichkeit und Leistung, 
Tübingen 1970, die Darstellung von Kapsamer, Rezensionen, eigene Ein-
drücke (Lohengrin an der Deutschen Oper Berlin, Osaka-Walküre als Video 
für den Stil) sowie auf ausführliche Gespräche mit dem letzten Assistenten 
Wieland Wagners, Nikolaus Lehnhoff, im September und Oktober 2012 in 
Berlin zurück. Ihm sei dafür an dieser Stelle herzlich gedankt. Als akustisches 
Dokument existiert der Mitschnitt von der Aufführung am 20. August 1951 
unter Hans Knappertsbusch, der für Wieland als unbelasteter Lordsiegelbe-
wahrer der Tradition (er war Assistent von Hans Richter gewesen) unentbehr-
lich war. Sein feierliches, aber nie schweres, sondern schwingendes Dirigat 
war die vollkommene Entsprechung zum Mysterientheater auf der Bühne.
19 Eberhardt war Nationalsozialist (Nike Wagner, Wagner Theater, München 
1998, S. 331) und hätte nicht mitwirken dürfen. Er war für Wielands Arbeit 
allerdings unverzichtbar.
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Tischrunde für die Gralsritter und einem um (die ebenfalls tra-
ditionellen) vier Stufen erhöhten Sitz für Amfortas. Im 2. Auf-
zug gab es einen ornamentalen fahlfarbigen Blumenmädchen-
reigen mit einem symbolisch netzartigen Hintergrund. Der 
3.  Aufzug zeigte zuerst eine graublaue trübe Gralaue ohne 
Karfreitagszauber, dann den Tempel als Gemeinschaftsraum, 
in den die Ritter aus der tiefsten Schwärze des Hintergrundes 
nach vorn kamen, wo sich (wie in der Uraufführung) das Ti-
turelgrab befand. In den Gralskelch fiel am Schluss ein blen-
dender Lichtstrahl. Die Sänger bewegten sich gemessen, ihre 
Aktionen wirkten nicht realistisch, sondern symbolisch, sie 
waren ikonographisch mit Bedeutung aufgeladen. Die Regie 
zeigte weniger Menschen als Konstellationen, wie sie in dem 
im Festspielbuch abgedruckten Parsifal-Kreuz graphisch fixiert 
waren.20 Dieser Antirealismus kam Wielands Begabung ent-
gegen, der »ein Bild-Erfinder und kein Bewegungs-Erfinder« 
war,21 anders als sein Großvater, der den Sängern alles inten-
siv vorspielen konnte. Die meisten Kritiker bekämpften die 
Reduktion theatraler Mittel auf Licht und Statuarik zunächst 
heftig, erst nach und nach wurde der Neu-Bayreuther Stil zum 
Vorbild, dem sich kaum eine Bühne zu entziehen vermoch-
te. Wieland arbeitete kontinuierlich weiter am Parsifal, für 
eine Neuinszenierung aber fand er keine Zeit, auch nicht in 
Zusammenarbeit mit Pierre Boulez, der 1966 nach Bayreuth 
kam; es blieb bei vagen Absichtserklärungen.22
Es erstaunt zunächst, dass Wieland Wagner sich gerade 
im Parsifal von den szenischen Vorgaben seines Großvaters so 
konsequent löste, um einen künstlerisch und damit politisch 
unbelasteten Neuanfang zu setzen. Geht es im Bühnenweih-
festspiel doch gar nicht um Germanen oder gar um Deutsch-
tümelei, sondern, in den Gralsszenen, um paraliturgische 
Rituale, die starke Ähnlichkeit mit denen der christlichen 
Kirchen aufweisen und auch so, im Sinn einer Sakralisierung 
des Musikdramas und seines Aufführungsortes, auf die Büh-
ne gebracht worden waren. Doch nur auf den ersten Blick 
schienen diese nicht durch den Nationalsozialismus usurpiert 
und damit vergiftet. Die Inszenierung politischer Feiern des 
Hitlerregimes hatte sich Wagners Konzept der Bedeutungser-
höhung seiner Botschaft durch religiöse Symbolik und parare-
ligiöse Rituale bedient und der nationalsozialistischen Ideolo-
gie durch entsprechende Gestaltung religiöse Weihe zu geben 
20 Festspielbuch 1951, S. 68 f. Es soll die archetypischen Personenbeziehungen 
verdeutlichen – durch die Abstraktion und die Zuschreibungen. Klingsor: 
»Das Chaos der Ichsucht« vs. Titurel: »Das Ethos des Gesetzes« und Kundry: 
»Die sündige Natur« vs. Amfortas: »Der gefallene Geist«.
21 Stefan Mösch, »Irritation und Identität«, in: Theater als Fest, Fest als Theater. 
Bayreuth und die moderne Festspielidee, hrsg. von Clemens Risi u. a., Leipzig 
2010, S. 233 – 253, hier S. 246.
22 Auskunft von Nikolaus Lehnhoff, der in dieser Zeit die Bayreuther Insze-
nierungen Wielands betreute. Dass erst mit Boulez’ Dirigat die musikalische 
Entsprechung der Inszenierung erreicht worden sei, gehört zu den posthu-
men Kanonisierungsprozessen.
versucht. Udo Bermbach hat dies überzeugend dargestellt.23 
Die Annexion des Wagnerschen Werks war im Einverständnis 
mit den Bayreuther Traditionswahrern erfolgt und daher woll-
te Wieland Wagner eine zu deutliche Anknüpfung an diese 
vermeiden. Ein entchristlichter Parsifal war auch ein entnazifi-
zierter Parsifal. Obendrein schuf die Abweisung des Religiösen 
den Raum für die implizite Vergangenheitsbewältigung (s. u.). 
Dass damit zugleich Richard Wagners fundamentale Inten-
tion, die Vermittlung einer ethischen Botschaft, aufgegeben 
wurde, war der, wohl nicht notwendige, Preis dafür. Dennoch 
bleiben in der Umdeutung der Tradition konzeptionelle Kon-
tinuitäten unverkennbar.
Parsifal nicht als christliche Staatsaktion zu verstehen, son-
dern als psychologische Studie über den Menschen, hatte eine 
lange Tradition.24 Carl Gustav Jung verstand die Gralssage 
ähnlich und seine Überlegungen, die später von Emma Jung 
und Marie-Louise Franz formuliert wurden, haben Wieland 
Wagner mittelbar über Sven Schwed25 beeinflusst.26 Dass Jung 
im Nationalsozialismus wohl gelitten war, spielte keine Rolle. 
Das von Jung inspirierte anthropologisch-psychologische Para-
digma ermöglichte eine »Wiederverzauberung« des Parsifal zu 
einem Menschheitsmythos. Dem angemessen war die abstra-
hierende Feierlichkeit, die nicht zufällig Annäherungen an die 
»edle Einfalt und stille Größe« des klassischen Griechentums 
bedeutete,27 die vor allem in den Kostümen sichtbar wurde. 
Auch das Fehlen konkreter Bühnendekorationen, die Stili-
sierung der Bewegungen, erinnerten an die antike Tragödie. 
Die Kritik zitierte, wie Wieland selber, Richard Wagners (eher 
resigniert witzige) Bemerkung vom »unsichtbaren Theater«.28 
Dass auch Wielands Parsifal ein Mysterienspiel war, doch ohne 
metaphysische oder ethische Dimension, wurde früh bemerkt. 
Insofern nahm es Momente des postkonzeptionellen Theaters 
vorweg. Was Wieland sagen wollte, sollte allein die Musik ver-
künden. Sie kommentiert mit Hilfe der Leitmotive analytisch 
die Handlung, kennt aber keine Verkündigung, keinen lauten 
Triumph am Schluss weder über die wieder gewonnene Ein-
heit von Speer und Gral noch über die Erwählung des neuen 
Königs, nur Kontemplation über das Rätselwort »Erlösung 
dem Erlöser«.
23 Udo Bermbach, Der Wahn des Gesamtkunstwerks, Richard Wagners politisch-
ästhetische Utopie, Frankfurt a. M. 1994, S. 465.
24 Otto Mensendieck, »Die Gral-Parzivalsage und Richard Wagners Parsifal«, 
in: Bayreuther Blätter 38 (1915), S.  149 ff.; vgl. Udo Bermbach, Richard 
Wagner in Deutschland. Rezeption – Verfälschungen, Stuttgart-Weimar 2011, 
S. 384.
25 Kapsamer, Wieland Wagner, S. 229.
26 Vgl. den Beitrag von Hans Grunsky im Programmheft Parsifal 1951: »Par-
sifal im Lichte der Tiefenpsychologie«, S. 6 ff., in dem er ihn mit Hilfe von 
Jung deutet. Zwei Jahre später kehrte er zu einer christlichen Interpretation 
zurück: »Gralssymbolik und Christusgestalt«, Programmheft 1953, S. 6 ff.; 
vgl. Bermbach, Richard Wagner in Deutschland, S. 482. 
27 Wolfgang Schadewaldt als der prominente Vertreter der griechischen Pers- 
pektive trat erst 1959 erstmals in Erscheinung, vgl. Kapsamer, Wieland Wag-
ner, S. 200.
28 Festspielbuch, S. 26, zitiert CWT 2, S. 181.
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Man hat Wieland vorgeworfen, sich nicht mit dem Erbe 
Bayreuths, dem Schulterschluss mit den Nationalsozialisten, 
ja mehr noch, der Umarmung Hitlers,29 auseinandergesetzt zu 
haben. Auf der Bühne war es nach dem damaligen Stand der 
theatralen Konzepte kaum vorstellbar. Klingsor in der Maske 
Hitlers, Amfortas in der Wielands – das machte man erst über 
zwanzig Jahre später. Aber in den Paratexten hätte eine sol-
che Distanzierung erfolgen können und müssen, im Festspiel-
buch, im Programmheft, ein anderes Inserat30 als: »Hier gilt’s 
der Kunst« (wie schon 1924) wäre vorstellbar. Ob Wieland 
in seiner improvisierten Rede bei der Eröffnung der Festspiele 
darauf eingegangen ist? Allenfalls in Andeutungen, wenn Nike 
Wagner sich richtig erinnert.31 Die Kritik merkte diese Leer-
stelle in der Regel nicht an, Franz Wilhelm Beidler bildete eine 
Ausnahme.32
Dennoch ist die Inszenierung eine Auseinandersetzung mit 
dem Dritten Reich und seiner Vorgeschichte. Wielands Men-
tor Kurt Overhoff liefert mit seinem Buch einen Schlüsseltext 
für das Verständnis.33 Den Parsifal versteht er als Menschheits-
drama, nicht als individual-psychologischen Prozess (etwa als 
Initiation). In der Figurenkonstellation setze sich die Mensch-
heit mit sich selbst auseinander (S. 15). Auf der einen Seite 
sieht Overhoff (wie im Parsifal-Kreuz) Klingsor, der »materia-
listische Weltherrschaftstendenzen« verkörpere, er gilt ihm als 
der Verführer, der eine »materialistische Scheinkultur« vertritt, 
die zu »den modernen Angriffskriegen« geführt habe. Amfortas 
symbolisiert hier die schwache Menschheit, seine Schuld be-
stehe lediglich darin, »das vermeintlich [!] Böse durch Gewalt 
auszurotten« (S. 21), was ihm nicht gelinge. Gurnemanz sei 
ein Weiser, aber kein Wissender, weil er das Leiden nicht selbst 
erlitten hat (S. 24). Parsifal fühle sich für die Katastrophe des 
Grals stellvertretend verantwortlich und könne Erlöser sein, 
weil er selbst die Versuchung erfahren und ihr widerstanden 
habe, er habe den »Glauben an den Nächsten« bewahrt. 
Diese Konstellation kann, muss man auf die historische 
Situation, vor allem die individuelle Wielands, projizieren. Es 
geht einmal um das Böse, in Klingsor verkörpert, der für die 
nationalsozialistische Politik (»Angriffskriege«) steht. Dann 
darf man in Amfortas das verführte deutsche Volk erblicken, 
das das Böse nicht zu besiegen vermochte und nun schwer 
leiden muss. Parsifal endlich nimmt das Leiden auf sich und 
29 Holger R. Strunz, »Hitler und die ›Gleichschaltung‹ der Bayreuther Festspiele. 
Ausnahmezustand, Umdeutung und sozialer Wandel«, in: Vierteljahreshefte 
für Zeitgeschichte 55 (2007), S. 237– 268. 
30 Vgl. die Abbildung bei Ulrich Drüner, Richard Wagner, Parsifal. Libretto [...], 
Dokumentationen [...], Kommentare [...], München 1990, S. 207.
31 Nike Wagner, Wagner Theater, S. 335. Wielands Schweigen beginnt laut ihr 
Ende 1944 (S. 319), es mag auf Desillusionierung zurückgehen, er wollte 
jedoch den Eindruck erwecken, er sei gegen die (kulturfeindlichen) Natio-
nalsozialisten gewesen.
32 Vgl. der Text bei Walter Eichner, Weltdiskussion um Bayreuth, Bayreuth 1952, 
S. 30 f. und die ausdrückliche Zustimmung von Max Bense ebd.: »Man soll 
nicht nach Bayreuth fahren, wenn man reine Luft atmen will«.
33 Kurt Overhoff, Richard Wagners Parsifal, Lindau 1951.
erlöst die Gralsgesellschaft; man wird in ihm den Künstler 
erkennen, ähnlich wie Richard Wagner seinen Lohengrin 
als Künstler verstanden hat.34 Erlösung bewirkt – in diesem 
Verständnis – die Arbeit am Werk, die Inszenierung des Parsi-
fal – und ihr Miterleben durch das Publikum.35 Die Religion 
hingegen kommt nicht vor, sie bietet kein Heil, denn in Wie-
lands Parsifal gibt es keine Transzendenz. Auch die ethische 
Dimension bleibt vage. Die Kunst allein soll Rettung in der 
geschichtlichen Situation schaffen. Wieland hat sich mit dieser 
nur symbolisch in seiner Arbeit konfrontiert. Sicher ist es hoch 
problematisch, der Verantwortung öffentlich auszuweichen, 
wie er es tat, aber man kann ihm nicht unterstellen, seinen 
Parsifal in ein Nirgendwo projiziert zu haben. Der künstle-
rische Streit um die neuen Regiekonzepte lenkte zwar, wie 
behauptet wurde, vom politischen ab, aber es war in der Tat 
eine politische Auseinandersetzung. Nur in der Umdeutung 
zur anthropologischen Konstellation schien auf der damali-
gen Bühne ein Umgang mit der jüngsten Geschichte möglich. 
Dass weder Reue noch Zerknirschung das Ergebnis war, darf 
nicht wundern – weder wäre das mit künstlerischen Mitteln 
vorzeigbar gewesen, noch hätte das das Publikum erreicht, 
nicht das deutsche, das nichts davon wissen wollte, auch das zu 
etwa 25 Prozent ausländische wollte mutmaßlich nichts davon 
hören, sondern ein musikalisches Fest erleben. Wieland liefert 
prototypische anthropologische Konstellationen, er verkündet 
keine Botschaft, doch seine Inszenierung wird im Schlusstab-
leau von existenziellem Optimismus getragen, denn Erlösung 
ist möglich – durch die Kunst.
Während in der deutschen Kritik zunächst Ablehnung 
überwog,36 war das beispielsweise in England anders. Der gro-
ße Wagner-Biograph Ernest Newman schrieb in der Sunday 
Times: »Das Ergebnis von allem war, dass wir zum ersten Mal 
34 Richard Wagner, »Mittheilung an meine Freunde«, in: SSD 4, S. 230 – 344, 
hier S. 296 f.
35 Eine abweichende, aber ebenfalls durch psychologische Allgemeinheit exkul-
pierende, Deutung des Parsifal bei Hans Grunsky im Programmbuch 1951: 
Der eigentlich Schuldige sei Titurel, er halte Amfortas »unter Zwang«, eben-
so habe er Parsifal verführt, werde erst durch den Fluch Kundrys von ihm 
befreit. Die Vätergeneration erscheint somit verantwortlich für die Grals- 
katastrophe und Parsifals Herumirren. 
36 Vgl. den im Parsifal Programmheft von 1958 S. 33 – 38 zitierten Johannes 
Jacobi (Die Zeit vom 11.10.1951): »Das Entscheidende im Wollen Wieland 
Wagners ist nicht, wie der Öffentlichkeit glauben gemacht wurde, eine sze-
nische Revolution. Der junge Wagner schwimmt vielmehr bequem im Kiel-
wasser einer stilistischen Neuprägung der Wagnerszene, wie sie Tietjen und 
Preetorius längst gegen die Altbayreuther Orthodoxie durchgesetzt hatten.« 
»Die Symbolik von Aktion und Bild ist in der Prägung so dürftig, dass wohl 
die Absicht verständlich wird«, man »inszeniert mehr oder weniger originell 
Operndessins«. Es fehlte »die Konsequenz in der Abstimmung des einzelnen 
auf eine geistige Konzeption von überformender Kraft«. Die Inszenierung sei 
für »ein ganz gewöhnliches, wenn auch reich bemitteltes Opernpublikum«, 
das lediglich »emotional genießen« wolle (S. 33). Es gehe um die »fragwür-
dige Kunstgesinnung eines eilfertigen ›Erfolgs‹«. Vgl. weitere Stimmen bei 
Eichner, Weltdiskussion um Bayreuth sowie Wilhelm Matthes, Was geschah in 
Bayreuth von Cosima bis Wieland Wagner ?, Augsburg 1996; Siegmund Skraup 
u. a., Der Fall Bayreuth, Basel-Stuttgart 1962; Dietrich Mack, Der Bayreuther 
Inszenierungsstil, München 1976. Nike Wagner fasst die ersten Reaktionen 
zusammen: Wieland habe »Tempelschändung« betrieben, S. 240.
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uns der Charaktere bewusst wurden, wie Wagner sie in seiner 
schöpferischen Imagination gesehen haben muss, und die Mu-
sik, ohne dass irgendetwas zwischen ihr und uns stand, sprach 
zu uns mit einer Eindringlichkeit, die Worte nicht ausdrücken 
können« (19. August 1951). Schon am 5. August hatte er ge-
schrieben: »Dies war nicht nur der beste Parsifal, den ich je-
mals gesehen und gehört habe, sondern eine der drei oder vier 
bewegendsten spirituellen Erfahrungen meines Lebens.«37
2. Deutschlandrevue mit Wagner-Soundtrack: 
Postkonzeptionelles Regietheater
Bayreuth hatte mit den auf Wieland Wagners Inszenierung fol-
genden Parsifal-Aufführungen wenig Glück: Wolfgang Wag-
ners Regie von 1975 (gespielt bis 1981) galt als Rückschritt 
wegen ihres szenischen Realismus, Götz Friedrich wollte die 
überkommene Weiheästhetik durch offensive Theatralität 
überwinden, wurde jedoch schlecht angenommen (1982 und 
1987). Daher erneuerte Wolfgang Wagner seine Inszenierung 
(1989–2001), bis Christoph Schlingensief 2004 eine mit allen 
Traditionen brechende radikale Neudeutung wagte. Mit mo-
dernen Theatermitteln wie Projektion38 und Montage zeigte 
er ein stark persönlich aufgeladenes existenzielles Drama. Die 
Bedeutungszusprache lieferte nicht mehr eine abendländische, 
sondern eine multikulturelle, vor allem afrikanische religiöse 
Ikonographie. Nach anfänglichem Widerstand (sehr dezidiert 
artikuliert von Udo Bermbach und Sven Friedrich)39 fand die 
Produktion immer stärkeren Zuspruch, wobei der Frage, ob 
das auf das Streben der Zuschauer zurückging, up-to-date zu 
sein,40 hier nicht weiter nachgegangen werden kann. Schlin-
gensief hat den Werkstattcharakter Bayreuths ernst genom-
men und permanent an seiner Inszenierung gearbeitet; so wur-
de der erste Aufzug zunehmend entrümpelt. Schlingensiefs 
persönliche Aneignung des Parsifal ist radikal subjektiv, aber 
nicht frei assoziativ, sondern reagiert auf das zentrale Thema 
der Erlösung in selektiv individueller Weise: Wieland Wagner 
reloaded. Es ging ihm um sich selbst, um seine Perspektive auf 
die Erlösung, auf den Tod.
Stefan Herheim betrat 2008 also eine Bühne, auf der seit 
mindestens fünfundsechzig Jahren kein christliches Mysteri-
um mehr gezeigt, eine existenzielle Dimension jedoch gera-
de erst erfolgreich behauptet worden war. Gerade letztere zu 
37 Originalzitate bei Penelope Turing, New Bayreuth, St. Martin, Jersey 1969, 
S. 6 f.
38 Etwa zwei Drittel der Zeit werden Filme projiziert, vgl. Caroline A. Lode- 
mann, Regie als Autorschaft. Eine diskurskritische Studie zu Schlingensiefs 
»Parsifal« (= Palaestra 33), München 2010, S. 168.
39 Udo Bermbach, »Anmerkungen zu Schlingensiefs Bayreuther Parsifal«, in: 
wagnerspectrum 1, Heft 1, (2005), S.  240 – 251 und Sven Friedrich, »Der 
Gral unter dem Hakenkreuz«, in: Wer ist der Gral? Geschichte und Wirkung 
eines Mythos, hrsg. vom Richard-Wagner-Museum der Stadt Bayreuth, Mün-
chen-Berlin 2008, S. 27– 38, hier S. 36.
40 Der Verdacht liegt zumindest bei einigen Vertretern der Politik nicht fern.
zerstören war sein Ansatz. Seine Inszenierung zu beschreiben 
sprengt den Rahmen dieses Beitrags, zudem liegt eine sehr de-
tailreiche Darstellung und Deutung durch Susanne Vill41 und 
eine etwas weniger komplexe von Antonia Goldhammer 42 vor.
Herheim stellt mit allen hervorragend funktionierenden 
Mitteln moderner Technik einen konsequenten Gegenent-
wurf zu dem kultisch mystischen Ritualtheater seines Vor-
gängers auf die Bühne. Im Unterschied zu dessen Regiearbeit 
wurde der neue Parsifal bereits bei der Premiere 2008 mit 
großer Begeisterung aufgenommen, von 137 Kritiken sollen 
nur drei negativ gewesen sein.43 Die Opernwelt wählte ihn zur 
Aufführung des Jahres 2008. Herheims Ansatz setzt auf eine 
Mehrspurigkeit der Medien: Bilder, Filme, Aktionen, Choreo-
graphie. Er stellt sie einerseits in den Dienst von Illustratio-
nen (wie Klingsors Speerwurf in der Gurnemanz-Erzählung 
im 1. Aufzug), andererseits wird das Visuelle immer wieder 
mehr oder weniger assoziativ metaphorisch eingesetzt (wie das 
Marlene-Dietrich-Kostüm der Kundry, das sie als Vamp und 
Widerstandskämpferin ausweist, dazu die weiße Rose an ih-
rem Revers, die die Münchner Gruppe der Geschwister Scholl 
zitieren soll).44 So entstehen mindestens drei Darstellungsebe-
nen, die palimpsestartig überschrieben erscheinen: eine psy-
chologische, eine theatergeschichtliche und eine rezeptions-
geschichtliche.45 Auf der ersten wird allenfalls in den beiden 
ersten Aufzügen eine stringente Erzählung angeboten, die von 
Mutterkomplex und Initiation handelt, auf den beiden ande-
ren Ebenen verzichtet der Regisseur bewusst auf Kohärenz46 
und bietet eine kontingent überbordende Bilderfülle. Er will 
keine Lösungen vorgeben: »Man wird hier nicht erlöst, son-
dern angeregt, sich selbst zu erlösen«, hat er gesagt.47 Die the-
atergeschichtliche Ebene ist auf das erste Bild des 3. Aufzugs 
zentriert, sie wird durch eine Kopie des Bayreuther Bühnen-
portals mit einem entsprechenden zweiten Vorhang angekün-
digt. Herheim zitiert den Gralstempel der Uraufführung und 
die Salbung Parsifals durch Gurnemanz nach einem Foto aus 
41 Susanne Vill, Parsifal. Richard Wagners Bühnenweihfestspiel in Stefan Herheims 
Inszenierung. Bayreuther Festspiele. Eine Inszenierungsanalyse mit Kommenta-
ren, Neudrossenfeld o. J. [2009].
42 Antonia Goldhammer, Weißt du, was du sahst? Stefan Herheims Bayreuther 
Parsifal, Berlin-München 2011. 
43 Ebd., S. 13. Kritisch ist Jens Malte Fischer, »Podiumsdiskussion zur Parsifal-
inszenierung von Herheim«, in: Risi, Theater als Fest, S. 279 – 298.
44 Das ist eine Assoziation von Christian Bubenheim, dem Lektor von Vills 
Broschüre. Sie ist im Rahmen von Herheims Konzept genau so legitim wie 
eine vom Regisseur ausdrücklich formulierte.
45 Goldhammer, Weißt du, was du sahst?, S. 13. Vill zählt S. 15 – 19 zehn (!) 
Ebenen auf.
46 Vgl. die Ansätze von Jürgen Schläder, »Kontinuität fragmenarischer Bildwel-
ten. Postmoderne Verfahren im Stuttgarter Ring von 1999/2000«, in: Oper-
MachtTheaterBilder. Neue Wirklichkeiten des Regietheaters, hrsg. von dems., 
Leipzig 2006, S. 191–218 und Wolfgang Willaschek, »Against Interpretati-
on. Zwischen Wohnzimmer, Schrotthalde und Niemandsland. David Aldens 
Münchner Ring«, in: ebd., S. 219 – 249; Alexandra Garaventa, Regietheater 
in der Oper. Eine musiksoziologische Untersuchung am Beispiel der Stuttgarter 
Inszenierung von Wagners Ring des Nibelungen, München 2006.
47 Goldhammer, Weißt du, was du sahst ?, S. 155.
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der Inszenierung Wieland Wagners.48 Die bunte Soffittenbe-
leuchtung in der Art der Revuetheater (die statt in die Szene 
ins Publikum gerichtet ist) soll darauf verweisen, dass »Operet-
tendunst« (Hermann Bahr)49 in das »geweihte« Festspielhaus 
geströmt war, weil es von der amerikanischen Besatzungs-
macht von Sommer 1945 bis Juli 1946 für leichte Musik50 und 
Shows im Rahmen der Truppenbetreuung genutzt wurde. Die-
ser Bruch in Herheims Bildwelt hat unmittelbar gar nichts mit 
dem Parsifal zu tun, er ist vielmehr symptomatisch für seinen 
Einsatz der bewussten Diskontinuität. Diese ist kennzeich-
nend für das postkonzeptionelle Theater, das Beliebigkeit als 
Stilprinzip verwirklicht, dem Publikum ein möglichst breites 
Spektrum von Assoziationsmöglichkeiten anbietet, wie Mark 
Schachtsiek bezeugt, der als Journalist an den Proben teilnahm 
und Einfälle beitragen konnte.51 Das Publikum wurde nicht 
nur durch die virtuos vorgeführte Bilderfülle gewonnen, son-
dern auch durch die vermeintlich politische Komponente der 
Deutschlandrevue. Es entspricht jedoch Herheims Ansatz, 
dass er keine Analyse der Parsifal-Rezeption präsentiert, also 
keine »Aufarbeitung« leistet, sondern zeittypische Bilder von 
unterschiedlichem Wiedererkennungswert zeigt (darunter vie-
le Filme,52 gerne von Soldaten und Krieg) aus der Geschich-
te Deutschlands vom Kaiserreich über die Hitler-Zeit bis zur 
Bundesrepublik. Besondere Aufmerksamkeit fand das zweite 
Bild des 3. Aufzugs, das im Bundestag spielt. Hier senkt sich 
nach dem Auftritt Parsifals ein Spiegel herab, in dem sich das 
Publikum selbst erblickt. Das ist ein Theatereffekt, der – in 
Übereinstimmung mit Herheims Bühnenästhetik – inhaltsleer 
bleibt, denn das Publikum wird auf sich selbst zurückverwie-
sen: »Der Vorhang zu und alle Fragen offen«, um mit Bertolt 
Brecht zu sprechen.53 Schachtsiek hat als Ergebnis der Insze-
nierung die »Verweigerung der Theaterillusionen«54 (eher doch 
eine Potenzierung!) bezeichnet. Herheim führe den Parsifal als 
ein liebevoll gepflegtes Stück Vergangenheit vor, »von dem 
keine Gefahr mehr für Deutschland und die Welt ausgehen 
kann«, und behauptet, Wagners »herausgehobene Bedeutung« 
sei eigentlich »eine Schimäre«. Und dafür der ganze Aufwand? 
Zeigt Herheims Inszenierung Dimensionen von Wagners 
Werk, die bisher verdeckt blieben? Für die psychologische Pers- 
pektive kann das nicht gelten, entsprechende Deutungen sind 
schon einhundert Jahre alt (siehe oben) und immer wieder auf 
48 Schäfer, Wieland Wagner, Abb. 12. Den Geist von Wielands Inszenierung hat 
er nicht getroffen: Lehnhoff hat die Anspielung als unspezifisch angesehen, 
da diese Ikonographie oft nachgestellt wurde.
49 Hermann Bahr zum Parsifal-Schutz zitiert nach Susanna Großmann-
Vendrey, Bayreuth in der deutschen Presse. Dokumentarband 3.2, Regensburg 
1983, S. 104.
50 Vgl. den Handzettel eines Konzerts unter Paul Linke vom 12.12.1945 bei 
Frederic Spotts, Bayreuth. Eine Geschichte der Wagner Festspiele, München 
1994, S. 279.
51 Mark Schachtsiek, »Meine Herheim-›Parsifal‹-Erzählung«, in: Risi, Theater 
als Fest, S. 257– 275.
52 Unter anderem aus Sergej Eisensteins Panzerkreuzer Potemkin.
53 Schlussmonolog von Der gute Mensch von Sezuan.
54 »Podiumsdiskussion«, in: Risi, Theater als Fest, hier S. 273.
die Bühne gebracht worden, so beispielsweise von Rolf Lieber-
mann in Genf 1982: Hier ist der Mutterkomplex besonders 
herausgestellt. Als wagnersche Familienaufstellung hat Wolf 
Siegfried Wagner das Werk 1980 in Saarbrücken inszeniert. 
Doch dass in Herheims Kaleidoskop unerwartete Brechungen 
zu entdecken sind, sei zugestanden. Die theatergeschichtlichen 
Momente sind eher marginal, die rezeptionsgeschichtlichen 
beziehen sich auf eine nachträgliche Konstruktion. So ist die 
Verknüpfung zwischen den zahlreichen Produktionen im Jahr 
1914 nach dem Ablauf der Parsifal-Schutzfrist mit Deutsch-
lands Eintritt in den Ersten Weltkrieg, die Herheim durch 
entsprechende Filmeinblendungen suggeriert, eine von der 
Forschung nicht unterstützte These von Nora Eckert.55 Auch 
die höchst umstrittenen Publikationen von Hartmut Zelins-
ky 56 scheinen anregend gewirkt zu haben. Auffällig ist, dass 
Herheim so gut wie gar nicht auf das Hauptcharakteristikum 
der Parsifal-Rezeption bis in die dreißiger Jahre des zwanzigs-
ten Jahrhunderts eingeht: die Akzeptanz als quasi-christliches 
Ritual, angesiedelt auf einer Ebene mit kirchlichen Kulthand-
lungen.57 Die christliche Dimension ist zwar zuallererst Ein-
kleidung, spielt aber dennoch mit der Botschaft auf intrika-
te Weise zusammen.58 Diesem Problem stellt sich Herheim 
nicht, denn es hätte die oben zitierte Gleichgültigkeit verhin-
dert, eine Polarisierung bedeutet.59
Man tut dem Regisseur Unrecht, wenn man Einsichten 
erwartet oder gar verlangt. Er macht Überwältigungstheater 
– und so mag der Effekt dem der Uraufführung entsprechen, 
wenngleich er mit ganz anderen Mitteln, ohne die Instrumen-
talisierung von religiösen Ritualen, erzielt wird. Dass die Zeit, 
wo Religiöses Bedeutung generieren konnte, in unseren Brei-
ten vorbei zu sein scheint (trotz der These von der Rückkehr 
des Religiösen60), wäre dann doch eine Aussage.
55 Nora Eckert, Parsifal 1914, Hamburg 2003, ähnlich Mösch, »Irritation und 
Identität«, S. 382 ff.
56 Hartmut Zelinsky, »Die ›feuerkur‹ des Richard Wagner oder die ›neue reli- 
gion‹ der Erlösung durch Vernichtung«, in: Wie antisemitisch darf ein Künstler 
sein, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn (= Musik-Konzepte 5), 
München 31999, S. 79 –112; Hartmut Zelinsky, »Verfall, Vernichtung, Welt- 
entrückung. Richard Wagners antisemitische Werk-Idee als Kunstreligion 
und Zivilisationskritik und ihre Verbreitung bis 1933«, in: Richard Wagner im 
Dritten Reich, hrsg. von Saul Friedländer und Jörn Rüsen, München 2000, 
S. 309 –341. Vgl. die Diskussion bei Attila Csampai und Dietmar Holland 
(Hrsg.): Richard Wagner, Parsifal. Texte, Materialien, Kommentare, Reinbek 
1984, S. 244 – 269.
57 Daher die übliche Aufführungszeit in der Karwoche und zu Ostern, das 
Applausverbot – der Besuch einer Aufführung anstelle eines Gottesdienstes 
wurde von evangelischen Pastoren empfohlen!
58 Vgl. Volker Mertens, »Wie christlich ist Wagners Gral?«, in: wagnerspectrum 
4, Heft 1 (2008), Schwerpunkt Der Gral, S. 91–116.
59 Diese Erfahrung machte Philipp Stölzl mit seiner Inszenierung vom Oktober 
2012 an der Deutschen Oper Berlin. Zum Vorspiel zeigte er die Vorgeschich-
te des Grals: Man sieht den gekreuzigten Jesus, den Centurio mit der Lanze, 
das Blut aus der Seitenwunde wird in einem goldenen Kelch aufgefangen, der 
später zum Gral wird. Die Reaktionen reichten von Empörung über Lächer-
lichmachung bis zum Unverständnis.
60 Friedrich Wilhelm Graf, Die Wiederkehr der Götter, München 2004, hat eine 
weite Diskussion angestoßen.
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Postapokalyptisches Emotionstheater:
Calixto Bieito (Stuttgart 2010)61
Das Opernhaus Stuttgart versteht sich selbst als führendes 
Musiktheater, es war mehrmals Opernhaus des Jahres. So will 
und kann man avantgardistische Regisseure gewinnen. Ca-
lixto Bieito gehört zweifellos zu ihnen, seine Inszenierungen 
sind oft von der Zurschaustellung von Gewalt und Sexualität 
geprägt und haben einen sensationalistischen Appeal. Doch 
Bieito versucht immer, zum Kern des jeweiligen Werkes vor-
zudringen und zielt nicht auf Provokation um der Provokation 
willen. Das gilt in besonderem Maße für seinen Parsifal. Biei-
to zeigt das »wüste Land«62 – topographisch und psychisch. 
Die Aufführung beginnt in einem abgebrannten Wald unter 
einer zerstörten Brücke. Eine Gruppe verrohter Überleben-
der einer Katastrophe hat sich zusammengerottet. Gewalt ist 
an der Tagesordnung. Gurnemanz ist nicht der gute Onkel, 
sondern ebenfalls voll von Aggressionen, sobald der Name 
Klingsor fällt. Er züchtigt ein Kind, tötet es und schiebt die 
Leiche Parsifal als von ihm erlegten Schwan unter. Dann wird 
das Fleisch an die Desperados verfüttert. Parsifal ist ein Hei-
matloser, Kommunikationsunfähiger. Gewalt ist auch sein 
Ausdrucksmittel. Amfortas ist kein Krüppel, sondern auf ge-
genteilige Weise ein Außenseiter in einer kranken Gesellschaft: 
als einziger ist er ein gesunder schöner Mann, daher muss er 
Frauen begehren, kann er kein Priesterkönig sein. Eine Gral-
liturgie gibt es nicht. »Wo ist Gott ?« fragt Parsifal auf einem 
Transparent. Auch die Hoffnungslosen halten Demonstra- 
tionsschilder: »Rette mich!« – »Libera me!!«, fordern sie wie in 
der Liturgie der katholischen Totenmesse – und bleiben uner-
hört. Gott spricht nicht durch den Gral – dieser ist ein Haufen 
Plunder, wertlose Devotionalien aus den Weltreligionen: Je-
sus, Buddha, Davidsstern, selbst der Wagnerismus steuert eine 
Büste des Komponisten bei. Jeder greift gierig zu. 
Der 2. Aufzug spielt nicht im Wonnegarten der Lüste. Die 
Blumenmädchen sind missbrauchte Frauen, obwohl alt ge-
worden, sollen sie doch dem Begehren Klingsors dienen, der 
sich anscheinend nicht entmannt hat. Parsifal sticht eine von 
ihnen ab. Kundry gibt ihm als »Mutterimago« die Brust und 
verführt, ja nötigt ihn zum Beischlaf.
Im dritten Aufzug taucht Titurel als dementer blinder 
Greis auf, die Gralsgemeinde schlachtet ihn hin. Kinderengel 
spielen Karfreitagszauber. Kundry, schwanger (von der Verge-
waltigung durch die »Brüder« im ersten Aufzug?), schneidet 
61 Meine Darstellung beruht auf einem Besuch einer Aufführung, einem (pri-
vaten) Premierenvideo, Gesprächen mit dem Dramaturgen Xavier Zuber im 
Frühjahr 2012 sowie dem Film Die singende Stadt (Vadim Jendreyko 2010) 
über die Proben zum Parsifal. Die Aufführung wurde von der Kritik überwie-
gend sehr positiv gewürdigt, vgl. die Auszüge: <http://www.oper-stuttgart.de/
spielplan/1297/parsifal#pressestimmen>, 12.10.2012.
62 Eines der ältesten Motive der Gralsage: das durch die Verwundung des Kö-
nigs unfruchtbar gewordene Land. Vgl. Thomas Stearns Eliot, The Waste 
Land, New York 1922.
sich die Zunge ab. Ein veritables Schreckensszenario, sinnlich 
und eindringlich. Gewalt scheint nur am Schluss dem Hel-
fenwollen zu weichen: Parsifal erweckt Titurel, dieser schreitet 
mit Amfortas in die Bühnentiefe. Dann legt sich der »Erlöser« 
selbst in Titurels Zinksarg. Er muss leiden wie einst Jesus litt. 
Kann er durch seinen Tod die Gesellschaft erlösen? Wünscht 
nicht die Musik »Erlösung dem Erlöser«? Kommt diese doch 
vom Menschen? Der Gral versprach sie nie – auch bei Wagner 
nicht und bei den Gralserzählungen des 20. Jahrhunderts, bei 
Tankred Dorst und Adolf Muschg, schon gar nicht. Aber der 
Mensch wird von Bieito als mitleidsfähig gezeigt, er verzweifelt 
nicht. Und die Kunst? Es ist alles in der Musik, »It’s all in the 
music«, sagt der Regisseur Calixto Bieito im Film Die singende 
Stadt. Musik ist der Subtext der Geschichte, vor dem er die 
Unzulänglichkeit der Religionen, die Grausamkeit des Men-
schen zeigen will, die Fast-Unmöglichkeit des Heils, um uns, 
unser Bewusstsein zu treffen. Richard Wagner hat geschrieben, 
der Parsifal selbst verdanke seine Entstehung der Flucht vor 
der gewohnten Welt: »Wer kann ein Leben lang mit offenen 
Sinnen und freiem Herzen in diese Welt des durch Lug, Trug 
und Heuchelei organisierten und legalisierten Mordes und 
Raubes blicken, ohne zu Zeiten mit schaudervollem Ekel sich 
von ihr abwenden zu müssen?«63 Wagner sah den Parsifal als 
Entrückung – Bieito zeigt, dass das nicht möglich ist, er geht 
damit an die Wurzeln von dessen Entstehung, ist radikal im 
Wortsinn und zeigt so den Widerspruch auf: dass Elend und 
Gewalt unentrinnbar gegenwärtig sind. Sie dürfen und kön-
nen nicht vergessen werden. Damit erfüllt er einen weiteren 
Satz des Komponisten, dass nämlich »das wahrhaftigste Abbild 
der Welt selbst als Erlösung weissagende Mahnung« wirke64 – 
als Appell. Besserung sei, so will es Bieito, nicht außen, weder 
von der Religion, noch von den Künsten zu erwarten, sondern 
sie müsse aus dem Inneren angestrebt werden. Bieito ist Mora-
list – aber er lehrt keine Moral. Wir müssen sie selber suchen. 
Damit ist er Wagner näher als es scheint, denn er inszeniert 
dessen Beunruhigung. Das Ende des Bühnenweihfestspiels 
ist nicht ein »verhimmelndes Überhimmeln«, wie Friedrich 
Nietzsche meinte, sondern eine offene Frage. Die Stuttgarter 
Aufführung befragt daher die scheinbare Auflösung der Wi-
dersprüche im »erhebenden« Schluss – es gibt kein Heil vom 
Gral, kein Heil in einer sakralen Wohlfühlästhetik, in schö-
nen Bildern und Arrangements. Die bessere Zukunft aber 
soll, ja muss geschaffen werden. Der Komponist hat gesagt, 
der Parsifal sei nicht kirchlich, habe vielmehr »eine göttliche 
Wildheit«.65 Nicht göttliche, sondern menschliche Wildheit 
beherrscht die Bühne, sie lässt sich nicht domestizieren noch 
institutionalisieren. Sie muss im Einzelnen erweckt werden. 
Bieito hat ein Konzept: Er bietet keine konkreten Lehren oder 
63 Richard Wagner, »Das Bühnenweihfestspiel in Bayreuth 1882«, in: SSD 10, 
S. 307.
64 Ebd.
65 CWT 2, S. 332.
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Einsichten an, er will das diffuse Gefühl der Unzufriedenheit 
mit dieser heutigen Welt intensivieren und fokussieren. Da-
mit wendet er sich implizit gegen die Tradition der sakralen 
Parsifal-Rezeption, ohne dies jedoch, außer in dem gezeigten 
Gralgerümpel, ausdrücklich zu thematisieren. Er nimmt viel-
mehr das Anliegen des Werkes, das existentielle Problem einer 
immanenten Erlösung aufzuzeigen, bitter ernst. Die Zeitge-
bundenheit von dessen rituell-religiöser Einkleidung wird of-
fengelegt, ohne dass er es dabei belässt. Damit bietet er das 
zeitgenössische Gegenbeispiel zu Herheims postkonzeptionel-
ler Collage. 
Es ist in diesem Rahmen nicht möglich, auf andere der-
zeit praktizierte Inszenierungsstile einzugehen, so auf Philipp 
Stölzls Re-Christianisierung, die letztlich auch das Versagen der 
religiösen Tröstungsmöglichkeit aufweisen will. Die zumeist 
ablehnenden, von Unverständnis bis zum Hohn reichenden 
Rezensionen66 zeigen, dass er einen neuralgischen Punkt ge-
troffen hat. Richard Wagner hat das existentielle Problem der 
Erlösung, der Rettung des Menschen thematisiert, für das sich 
nach dem Religiösen immer neue Heils- und Unheilslehren 
zuständig erklären. Die Regisseure stellen sich dem Anspruch 
der jeweiligen historischen und individuellen Situation auf 
unterschiedliche Weise – in der Entfaltung anthropologischer 
Konstellationen. Im Angebot einer verwirrenden Fülle, in der 
Einforderung ethisch-moralischer Kraft. Parsifal – und kein 
Ende.
66 Julia Spinola, »Dann lieber gleich nach Oberammergau. ›Parsifal‹ an der 
Deutschen Oper Berlin«, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 23. Okto-
ber 2012; Christine Lemke-Matwey, »Ein Kessel Buntes. 100 Jahre Deutsche 
Oper Berlin. Philipp Stölzl illustriert Wagners ›Parsifal‹«, in: Die Zeit vom 
25. Oktober 2012.
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Parsifal-Rezeption in Prag und die Parsifal-Inszenierung
des Prager Nationaltheaters im Jahre 2011
Jarmila Gabrielová
Musik aus dem Parsifal erklang in Prag bereits kurz nach 
Wagners Tod, ab 1914 wurde das Bühnenweihfestspiel hier 
vollständig aufgeführt. Die Rezeptionsgeschichte des Werkes 
in Prag (und in der Tschechischen Republik) bildet den his-
torischen Hintergrund für eine neue Inszenierung des Prager 
Nationaltheaters, die am 19.  März 2011 Premiere feierte.1 
Sie wird mitsamt ihrem kritischen Presseecho im Folgenden 
genauer dargestellt.
1. Die frühe Rezeption bis 1937
und die Brünner Inszenierung 2008
Bekanntlich galt aus rechtlichen Gründen bis zum Ende des 
Jahres 1913 das von Wagner erlassene Aufführungsprivileg, 
das Parsifal-Inszenierungen außerhalb des Bayreuther Fest-
spielhauses ausschloss. Nur konzertant durften Fragmente 
der Parsifal-Musik andernorts aufgeführt werden. In Prag 
war das Parsifal-Vorspiel zum ersten Mal am 20.  Februar 
1883 im Konzertsaal auf der Sophieninsel (Žofín) zu hören – 
sieben Tage nach Richard Wagners Ableben. Das Orchester 
der »Philharmonie«, d. h. die vereinigten Instrumentalisten 
der beiden Prager Theater, des tschechischen Interimsthea-
ters und des deutschen Landestheaters, spielte unter der Lei-
tung von Adolf Čech, dem Kapellmeister des tschechischen 
Theaters. Kurz darauf, am 11. März 1883, wurde in demsel-
ben Saal und von demselben Orchester ein Wagner-Konzert 
veranstaltet, in dem außer der Parsifal-Musik auch Aus-
schnitte aus Der Ring des Nibelungen sowie die frühe Faust-
Ouvertüre und die Ouvertüre zu Tannhäuser gespielt wurden. 
Der Dirigent war diesmal Ludwig Slansky, der Kapellmeister 
des deutschen Theaters. 
Ein ähnliches Wagner-Programm mit Ausschnitten aus 
Parsifal wurde dann am 16.  März 1884 im Rahmen der 
»Philharmonie«-Konzerte auf der Sophieninsel unter der 
1 Siehe Anhang. 
Leitung von Ludwig Slansky aufgeführt.2 Weitere Konzert-
aufführungen, bei denen die Parsifal-Musik erklang, wurden 
u. a. vom Prager Deutschen Männergesangverein aus Anlass 
des Todestages von Richard Wagner jeweils am 13. Februar 
1886, 1890 und 1893 organisiert.3 
Nach Auslaufen des Aufführungsprivilegs fanden gleich 
am Neujahrstag 1914 komplette szenische Erstaufführun-
gen des Parsifal in mehreren europäischen Opernmetropo-
len statt. Auch Prag stand dabei nicht zurück, und es darf 
gewiss als Rarität bezeichnet werden, dass hier am 1. Januar 
1914 gleichzeitig zwei Premieren zustande kamen: eine in 
der Originalsprache im Neuen Deutschen Theater (Regie: 
Paul Gerboth, Szene: Erwin van Osten, Dirigent: Alexan-
der von Zemlinsky) und eine in tschechischer Sprache im 
Nationaltheater (Übersetzung: Josef Vymětal, Regie: Robert 
Polák, Szene und Kostüme: Josef Wenig, Dirigent: Karel 
Kovařovic).4
Diese doppelte Parsifal-Erstaufführung in Prag doku-
mentiert wohl sehr anschaulich sowohl den künstlerischen 
Wettkampf zwischen den beiden führenden Prager Theater-
institutionen als auch die Rivalität zwischen Tschechen und 
Deutschen in Prag am Vorabend des Ersten Weltkriegs. Das 
Neue Deutsche Theater hatte in diesem Fall übrigens einen 
»Vorsprung«, weil der Anfang seiner Erstaufführung am 
1. Januar 1914 auf 4 Uhr nachmittags festgelegt worden war, 
während die Aufführung im tschechischen Nationaltheater 
eine Stunde danach begonnen hat.5 Eine Vorstellung von 
beiden Inszenierungen und ihrem künstlerischen Niveau ver-
2 Vgl. Vladimír Lébl/Jitka Ludvová, »Pražské orchestrální koncerty v letech 
1860 –1895« [Prager Orchesterkonzerte in den Jahren 1860–1895], in: 
Hudební věda 17 (1980), S. 99 –138, hier S. 130. – Das genannte Kon-
zert war vermutlich die letzte gemeinsame Veranstaltung der beiden Prager 
Opernorchester. 
3 Vgl. Jitka Ludvová, »Německý hudební život v  Praze 1880–1939« [Das 
deutsche Musikleben in Prag 1880 –1939], in: Uměnovědné studie 4 [Kunst-
wissenschaftliche Studien 4], Prag 1983, S. 51–183, hier S. 139 –140.
4 Vgl. Pavel Petráněk/Jitka Ludvová, »Wagnerovy opery na našem území« 
[Wagners Opern auf unserem Territorium], in: Richard Wagner a česká kul- 
tura [Richard Wagner und die böhmische Kultur], hrsg. von Pavel Petráněk, 
Prag 2005, S. 17–142, hier S. 67–70 und 124.
5 Vgl. ebd., S. 67.
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mitteln Rezensionen der zeitgenössischen Presse und andere 
Berichte, zum Teil auch erhaltene ikonographische Quel-
len.6 Daraus geht hervor, dass die tschechische Inszenierung 
im Prager Nationaltheater dem ursprünglichen Bayreuther 
Muster relativ treu gefolgt ist, während die Inszenierung im 
Neuen Deutschen Theater sich mit voller Absicht von dem 
Bayreuther Vorbild zu emanzipieren suchte und eine moder-
nere Lösung wählte. Was die musikalische Qualität, d. h. die 
Leistungen der Solisten, Chöre und der beiden Orchester 
betrifft, stand wahrscheinlich die deutsche Produktion auf 
einem etwas höheren Niveau als die tschechische.
Die erste Inszenierung des Parsifal im Prager National-
theater erzielte neunzehn Reprisen: Die letzte Vorstellung 
fand am 20. April 1915 statt. Die Parsifal-Inszenierung des 
Neuen Deutschen Theaters wurde in den Jahren 1914/1915 
insgesamt zwölfmal aufgeführt. Eine Wiederaufnahme, wie-
derum unter der Leitung von Alexander Zemlinsky, erfolgte 
am 28. Februar 1919. Danach wurde das Werk eher spora-
disch, einmal bis zweimal im Jahr, meistens in der Osterzeit, 
bis zum Anfang der 1930er-Jahre aufgeführt. Eine neue und 
letzte Einstudierung im Neuen Deutschen Theater wurde in 
den späteren 1930er-Jahren vorbereitet; ihre Premiere fand 
am 27. März 1937 statt. Dirigent war Georg Széll, Regisseur 
Friedrich Schramm und Bühnenbildner Frank Schultes. Die-
se Einstudierung erzielte vier Reprisen, wobei die letzte am 
28. September 1937 zustande kam. 
Als Ergänzung sei hinzugefügt, dass es im Zeitraum 1914 – 
1935 auch außerhalb Prags Parsifal-Inszenierungen gegeben 
hat, und zwar im Stadttheater in Brno/Brünn (Premieren 
am 8. April 1914 und am 3. März 1932), Opava / Troppau 
(1925, 1926 und 1935), Ostrava (Premiere am 13. Dezem-
ber 1929) und Olomouc/Olmütz (Premiere am 18. Februar 
1933).7 In der Folge hat zwischen dem 28. September 1937 
und dem 19.  März 2011 keine »reguläre« Aufführung des 
Parsifal in Prag oder in anderen Städten der heutigen Tsche-
chischen Republik stattgefunden. Im Jahre 2008 wurde das 
Werk in Brno auf der kleinen Bühne des Reduta Theaters 
6 Besprechungen u. a. in: Bohemia, 2.  Januar 1914; Hudební revue 1914, 
S. 234 – 238; Lumír 1914, S. 186 – 188; Národní listy, 2. Januar und 3. Ja-
nuar 1914; Smetana 4 (1914), Nr. 10 und 11, S. 135–138 und 151–153, 
abgedruckt in Petráněk/Ludvová, »Wagnerovy opery na našem území«, 
S.  192 – 220. Vgl. auch Hans Demetz, Geschichte des deutschen Theaters 
in Prag, 11 Bde., mschr. o. J., aufbewahrt im Institut umění – Divadelní 
ústav v Praze [Institut der Künste – Theaterinstitut Prag], Bd. 7, S. 31– 32, 
und Bd. 8, S. 14; Jan Němeček, Dějiny opery, operety a baletu bývalého No-
vého německého divadla v Praze 1881/1883 –1944 [Geschichte der Oper, 
der Operette und des Balletts des ehemaligen Neuen Deutschen Theaters 
in Prag 1881/1883 –1944], 4 Bde., mschr. 1962, aufbewahrt ebd., Bd. 2, 
S. 436 – 440; Tomáš Vrbka, Státní opera Praha. Historie divadla v obrazech 
a datech [Die Staatsoper Prag. Die Geschichte des Theaters in Bildern und 
Daten], Prag 2004, S. 138. – Ikonographische Quellen zu Parsifal-Insze-
nierungen im Neuen Deutschen Theater sind übrigens nur fragmentarisch 
erhalten, weil das Archiv und der Fundus des Theaters Ende Mai 1945 zum 
größten Teil vernichtet wurden.
7 Vgl. Petráněk /Ludvová, »Wagnerovy opery na našem území«, S. 16. 
pantomimisch inszeniert, verantwortlich zeichnete der junge 
›interdisziplinäre Künstler‹ Vladimír Kiseljov (* 1984).8 
2. Die Inszenierung
des Prager Nationaltheaters 2011
Wegen der Lücke zwischen 1937 und 2008 kann demnach 
keinesfalls von einer »Inszenierungstradition« des Parsifal in 
Prag bzw. in den böhmischen Ländern gesprochen werden 
– und die Frage, ob und wie die jüngste Inszenierung des 
Prager Nationaltheaters eventuell an eine frühere heimische 
Tradition angeknüpft habe, ist daher gegenstandslos. Diese 
Inszenierung ist vielmehr im Kontext der Operndramaturgie 
des Prager Nationaltheaters der letzten Jahre und vor allem 
im Zusammenhang mit dem bisherigen Schaffen ihres Initia- 
tors und Hauptschöpfers, des Opernregisseurs Jiří Heřman 
(* 1975), zu betrachten, der von der Saison 2007/2008 bis 
zur Saison 2011/2012 an diesem Theater als Chef der Oper 
gewirkt hat.9 Sie hat großes Interesse beim Publikum und 
positives Echo in der Presse gefunden und wurde zwischen 
dem 19. März 2011 und dem 18. Mai 2012 insgesamt sie-
benmal aufgeführt.10 
In den folgenden Ausführungen befasse ich mich aus-
schließlich mit der szenischen Realisierung der neuerlichen 
Prager Inszenierung, d. h. mit der Regiekonzeption von Jiří 
Heřman. Dabei stütze ich mich auf folgende visuell-akusti-
sche, schriftliche und mündliche Quellen:
•	 auf zwei von mir besuchte Vorstellungen am 27.  März 
2011 und 4. April 2012,
•	 auf eine DVD-Aufnahme der Premiere am 19.  März 
2011,
•	 auf eine Auswahl von Fotos aus der Generalprobe am 
18. März 2011 sowie aus den Proben am 7., 14., 16. und 
17. März 2011 (insgesamt 202 Bilder),
•	 auf das »Regiebuch« oder eher »Protokoll der Inszenie-
rung«, das während der Proben von der Regieassistentin 
Kristýna Černá geführt wurde,
  8 Bei dieser Inszenierung wurde eine Live-Aufnahme aus einer Vorstellung 
in der Wiener Staatsoper im Juni 2005 benutzt. Vgl. Vladimír Kiseljov, 
Parsifalovo zasvěcování [Parsifals Einweihung], Diplomarbeit (Typoskript), 
Janáčkova akademie múzických umění, Divadelní fakulta [Janáček Akade-
mie für darstellende Kunst, Theaterfakultät] Brno 2008, 220 S., hier S. 75. 
Vgl. auch <http://www.kiseljov.net>, 4.9.2012.
  9 Jiří Heřman hat am 1. Januar 2012 vorzeitig seinen Posten aufgegeben bzw. 
wurde abberufen, weil er mit der voreilig vorbereiteten und unbegründeten 
Fusion des Prager Nationaltheaters mit der Staatsoper Prag nicht einver-
standen war. Nähere biographische Daten zu Jiří Heřman (in tschechischer 
Sprache) sind z. B. auf der Webseite <http://www.narodni-divadlo.cz/cs/
umelec/jiri-herman> zu finden, 4.9.2012. 
10 Reprisen fanden am 27. März, 3. und 22. April, 15. Mai 2011 und am 
4. April 2012 statt. Die letzte Vorstellung am 18. Mai 2012 war den Mit-
gliedern des Internationalen Wagner-Verbands e. V. vorbehalten und einer 
breiteren Öffentlichkeit nicht zugänglich. 
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•	 auf das sog. »Inspirationsbuch« des Regisseurs, 
•	 auf diverse Nachrichten und Besprechungen in der tsche-
chischen Tages- und Fachpresse sowie in ausgewählten 
Internetmedien, und
•	 auf mein persönliches Interview mit Jiří Heřman am 
25. Mai 2012.11
Im Schaffen von Jiří Heřman kann man eine Kontinuität 
erkennen, die sich – abgesehen von der stilistischen und gat-
tungsspezifischen Verschiedenheit der Werke, die er bisher 
szenisch realisiert hat12 – auf folgende Konstanten stützt: 
•	 auf seine ausgeprägte Musikalität: Er geht in seinen 
Operninszenierungen primär von der Musik aus, davon, 
wie er sie hört und wie sie auf ihn wirkt, und davon, wie 
er die Partitur zu lesen und zu verstehen vermag – wobei 
er die Musik nicht als absolute Musik, sondern immer im 
Zusammenhang mit dem vertonten Text auffasst;
•	 auf sein Verständnis für die Sänger und ihre individuellen 
darstellerischen Möglichkeiten und Grenzen – was wohl 
auch auf die Tatsache zurückzuführen ist, dass er selbst 
ursprünglich Operngesang studiert hat;
•	 auf seine Abneigung gegen das »Kulissentheater« und sei-
ne eindeutige Vorliebe für den eher leeren (»abstrakten«) 
und zugleich symbolischen, meistens zentral gestalteten 
szenischen Raum (die »heilige Mitte«);
•	 auf seine ebenso ausgeprägte Vorliebe für das Bühnen-
licht und die Arbeit mit allen möglichen und realisierba-
ren Lichteffekten (»durch Licht gewinnt der Raum sein 
Leben«);
•	 auf seine Faszination von den Ausdrucksmitteln der mo-
dernen Tanzkunst (»Arbeit der Körper im Raum«) und
11 Die betreffenden elektronischen Dateien, d. h. zwei DVDs mit der live-
Aufnahme der Premiere und eine CD mit den Fotos, hat mir Ondřej 
Hučín, der Operndramaturg des Prager Nationaltheaters, kostenlos zur 
Verfügung gestellt. – Bei dem »Regiebuch« handelt es sich um eine Xe-
rokopie des Klavierauszugs von Karl Klindworth (Mainz, Schott 1911) in 
drei Heften mit kurzen Kommentaren und schematischen Zeichnungen 
zur szenischen Disposition und vor allem zum Arrangement und zu der 
Führung der Solisten sowie der Choristen und Statisten. Das »Inspirations-
buch« stellt ein (halb-)privates Notiz- oder Skizzenbuch von Jiří Heřman 
dar (Format A4, schwarzer harter Einband, unbetitelt und unpaginiert), 
das seine handschriftlichen Eintragungen und Zeichnungen zu seiner Par-
sifal-Inszenierung, Zitate aus der Fachliteratur zur Parsifal-Sage, zur Grals-
Symbolik u. ä. enthält. Mein fast zweistündiges Interview mit Jiří Heřman 
am 25. Mai 2012 habe ich absichtlich nicht aufgenommen, sondern nur 
schriftlich dokumentiert. 
12 Beispielsweise Samson und Dalila von Camille Saint-Saëns (2002) und Der 
fliegende Holländer von Richard Wagner (2004) im Pilsner Stadtheater, Cur-
lew River von Benjamin Britten (2005) im National Museum–Tschechischen 
Museum der Musik in Prag, L’Orfeo von Claudio Monteverdi (2007) im 
Prager Ständetheater, Rusalka (2009) und Jakobín [Der Jakobiner] (2011) 
von Antonín Dvořák, Hry o Marii [Marienspiele] von Bohuslav Martinů 
(2009) und schließlich Gloriana von Benjamin Britten (2012) im Prager 
Nationaltheater. 
•	 auf seine gründliche Kenntnis großer Werke der bilden-
den Kunst, in denen er gelegentlich Inspiration für seine 
szenischen Ideen und Entwürfe sucht.13
Von Regieauffassungen seiner Fachkollegen – Zeitgenossen 
sowie Vorgänger – sucht sich Jiří Heřman bei der Vorberei-
tung seiner Inszenierungen frei zu halten und nicht beein-
flussen zu lassen. Nach eigenen Worten besucht er nur selten 
Vorstellungen in anderen Operntheatern und vermeidet es, 
vorhandene DVD-Aufnahmen zu studieren. In der ersten 
Vorbereitungsphase verlässt er sich fast ausschließlich auf die 
Partitur (bzw. den Klavierauszug) und auf CD-Aufnahmen – 
und auf seine eigene Imagination. Seit seinen Regieanfängen 
in Pilsen und vor allem während seines Wirkens am Prager 
Nationaltheater stützte er sich auf ein stabiles und bewährtes 
Team von Mitarbeitern, die bereit waren, seine Ideen und 
Visionen zu verwirklichen und sie den jeweiligen Raumbe-
dingungen, technischen sowie finanziellen Möglichkeiten 
anzupassen. Zu den Mitgliedern dieses Teams gehörten u. a. 
der Bühnenbildner Pavel Svoboda und der Lichtgestalter Da-
niel Tesař, später auch der Ballettmeister Jan Kodet und die 
Kostümbildnerin Alexandra Grusková. 
Mit der Inszenierung des Parsifal am Prager Nationalthea-
ter konnte Jiří Heřman nach seinen eigenen Worten einen 
langjährigen Traum verwirklichen und seine tiefe Bewunde-
rung für dieses Werk Richard Wagners zum Ausdruck brin-
gen. Er versuchte, »seinen« Parsifal nicht so sehr als »Büh-
nenweihfestspiel«, sondern eher als eine überzeitliche, uni-
versale und zugleich – wenn ich hier ein Modewort benutzen 
darf – multikulturelle Botschaft aufzufassen, in der nicht nur 
Elemente der westlichen, christlichen bzw. heidnisch-christ-
lichen Tradition, sondern auch, und zwar unübersehbar, 
orientalische, »östliche«, Elemente eingeschlossen wurden. 
Diese bezogen sich sowohl auf den Nahen Osten, d. h. auf 
die arabische, islamische Welt, als auch auf den Fernen Os-
ten (Japan) und seine Tradition des Zen-Buddhismus. Das 
nahöstliche, arabische Milieu wurde auffallend, fast provo-
zierend, aber doch eher episodisch im 2. Akt szenisch verge-
genwärtigt. Die fernöstlichen, zen-buddhistischen Hinweise 
waren dagegen gleich am Anfang, in der szenischen Darstel-
lung des Vorspiels, thematisiert und dann im 1. und vor al-
lem im 3. Akt fast permanent präsent. Verkörpert wurden sie 
in der vom Regisseur »hinzukomponierten« stummen Rolle 
eines anonymen buddhistischen Mönches, der im Personen-
verzeichnis als »Zero« benannt wurde.14
13 Die Worte in Anführungszeichen sind Äußerungen Jiří Heřmans bei 
unserem Gespräch am 25. Mai 2012; vgl. auch Anm. 14. 
14 Vgl. auch unten. Das arabische Element ist bekanntlich auch in Wagners 
Libretto und in seinen Regieanmerkungen enthalten. Die fernöstlichen 
Motive beziehen sich dagegen primär auf Jiří Heřmans Auffassung und 
Deutung des Werkes, wobei sie teilweise auch auf weltanschauliche Vorstel-
lungen Wagners hinweisen. 
356 Jarmila Gabrielová
2.1. Beschreibung des Bühnenraums
Im Einklang mit den künstlerischen Prinzipien des Regis-
seurs war das Bühnenbild im Prager Parsifal eher sparsam 
und seine Grunddisposition blieb für alle drei Akte unverän-
dert. Im Zentrum der Szene befand sich eine große, deutlich 
abgegrenzte rechteckige Fläche, die im Regiebuch als »Sand-
kasten« bezeichnet wurde; tatsächlich war sie jedoch nicht 
mit Sand, sondern mit fein zerkleinertem Kork gefüllt. An 
beiden Seiten der Bühne waren einfache, massive Holzkons-
truktionen aufgebaut, die sich jeweils aus sieben Säulen und 
drei Plattformen (im Regiebuch: »Brücken«) zusammensetz-
ten; nach ihrer Senkung ermöglichten sie vor allem relativ 
schnelle Aufgänge und Abgänge der Choristen und Kom-
parsen und ihre Platzierung auf der Bühne. Diese Grund-
disposition wurde nur noch durch verschiebbare Bühnen-
elemente sowie bemalte Seiten- und Hintergrundprospekte 
angereichert. Große bewegliche Elemente (»Praktikabeln«), 
verschieden kaschiert und dekoriert (insgesamt acht, im Re-
giebuch als »Tische« bezeichnet), waren auf der Vorbühne 
und vor dem Hintergrundprospekt platziert; sie ergänzten 
sowohl die Naturszenerien, die auf den »Praktikabeln« ange-
deutet wurden (Hügel, Felsen, Sträucher und Quellen im 1. 
und im 3. Akt oder Klingsors Zaubergarten und die Mauer 
seiner Burg im 2. Akt) als auch die festliche Ausstattung der 
Gralshalle in den Schlussszenen des 1. und des 3. Aktes. So-
lange die »Fallbrücken« aufgezogen blieben, verdeckten die 
Seitenprospekte die hölzerne Konstruktion. Sollten sich die 
Brücken senken, wurden sie hinaufgezogen. 
2.2. Symbolische Dimensionen des Bühnenraums
Schon auf den ersten Blick war zu erkennen – und die von 
mir oben erwähnten Quellen bestätigen es –, dass die be-
schriebene Bühnendisposition symbolische Bedeutungen 
hatte. Eine entscheidende Rolle spielte dabei jene zentrale 
Fläche (»Sandkasten«), die sowohl als »heiliger Raum« als 
auch im Gegenteil als »Raum des Konflikts« behandelt wur-
de. Sie war der Raum, der von dem namenlosen buddhisti-
schen Mönch »bewirtschaftet« wurde, in dem er sich in den 
szenisch dargestellten Orchesterpassagen der Parsifal-Musik, 
namentlich im Vorspiel und in der Verwandlungsmusik im 
1. Akt, langsam bewegte und mit seiner großen Harke diver-
se Ornamente und sprechende visuelle Symbole – Kurven, 
Spiralen, Kreise – zeichnete. Im 3. Akt war es der Raum, 
der sich zuerst als ein weihevoller Zen-Garten zeigte, in dem 
sich Parsifals Salbung und Einkleidung mit dem festlichen 
grünen Gewand abspielten, und nach der Verwandlung als 
der Raum, in dem Parsifal mit seinem Speer Amfortas’ Wun-
de heilte und zum ersten Mal den Gral enthüllte. Aber es 
war auch der Raum, in dem sich im 1. Akt die Auseinander-
setzung zwischen den Gralsrittern, Gurnemanz und Parsifal 
über den von ihm getöteten Schwan abspielte und vor allem 
der Raum, der im 2. Akt von Klingsor beherrscht wurde und 
in dem Parsifal den Versuchungen der Blumenmädchen wi-
derstehen musste. Auch die Wehe-Monologe des Amfortas 
im 1. und im 3. Akt spielten sich in diesem Zentralraum ab. 
Die Hintergrundprospekte funktionierten in Kombina-
tion mit kaschierten Praktikabeln und in verschiedenartiger 
Beleuchtung als »Fenster in die Natur« oder Andeutungen 
der Umgebung, in der sich betreffende Phasen der Handlung 
abspielen sollten. Als Beispiel ist die Schlussszene des 1. Ak-
tes anzuführen: In Jiří Heřmans Inszenierung verfolgte Par-
sifal, von Gurnemanz begleitet, den Gralsritus nicht in der 
Festhalle der Gralsburg, sondern hat ihn quasi von außen, 
vor den Mauern und Fenstern der Burg aus beobachtet, auf 
einem von Felsblöcken umrahmten Pfad und vor einem gelb 
beleuchteten Hintergrund, der an den großen aufgehenden 
Vollmond erinnerte. Die völlige Öffnung der Hinterbühne 
und perspektivische Verlängerung des »heiligen Raumes« bis 
»ins Unendliche«, d. h. bis in den Bühnenraum des ehema-
ligen Interimstheaters,15 wurde dann in der Schlussszene des 
3. Aktes umgesetzt. Dabei wurde eine deutliche Anspielung 
auf Leonardo da Vincis berühmtes Wandfresko Das Abend-
mahl (1494 –1498) sichtbar.
2.3. Die Lichtgestaltung
Zu den auffallendsten und wichtigsten Komponenten der 
Prager Parsifal-Inszenierung gehörten – wie schon angedeu-
tet – die Lichtgestaltung und die Farben, die mit Symbolik 
verbunden wurden. Das szenisch dargestellte Vorspiel und 
der 1. Akt spielten sich vor allem in einer facettenreichen 
Beleuchtung von weißem, grauem, blauem, türkis- und 
orangefarbigem und rotem Licht ab. Fast aggressiv und zu-
gleich »unnatürlich« wirkte die rote Farbe, sie symbolisierte 
vor allem Konflikt, Streit, Blut (z. B. in der Szene mit dem 
getöteten Schwan). Die blauen, türkisfarbigen und z. T. auch 
weißen Farbtöne evozierten die jeweilige Naturszenerie und 
betonten die Abwechslung von Nacht- und Tageszeiten 
(Morgengrauen – Tagesanbruch – heller Tag), auch Wasser 
(Amfortas’ Bad) und Ähnliches. Die deutlich erkennbare 
Symbolik der roten Farbe wurde weiter durch Kostüme und 
Requisiten unterstrichen: Der Chor der Gralsritter im 1. Akt 
(nach der Verwandlung) war in tiefrote Gewänder gekleidet, 
und rot war auch das in Wagners Regieanmerkungen nicht 
erwähnte rituelle Tuch Titurels (vgl. unten). 
Der 3. Akt wurde im ersten Teil vorwiegend in einer 
Kombination verschiedener Intensitätsstufen und Töne von 
15 Das Gebäude des kleinen Interimstheaters, das im November 1862 eröffnet 
wurde und bis zum Anfang der 1880er-Jahre als erste professionelle tsche-
chische Bühne in Prag fungierte, bildet heute den hinteren Trakt des Prager 
Nationaltheaters. 
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weißem und grünem Licht gestaltet. Das weiße Licht fiel 
dabei in »Lichtbrausen« von oben herab und hob die Mo-
mente der rituellen Handlung von Parsifal, Kundry und 
Gurnemanz hervor: Fußwaschung, Salbung, Bekleidung 
mit dem festlichen Gewand. Das grüne Licht symbolisier-
te sowohl den Raum des Zen-Gartens als auch die feierli-
che Atmosphäre des Karfreitags und der Auferstehung. Die 
hellblaue Lichtfarbe, die am Anfang des 3. Aktes verwendet 
wurde, ergänzte und unterstützte die Symbolik des weißen 
Lichtes. Die Lichtgestaltung nach der Verwandlung arbeitete 
dagegen mit den Kontrasten und Übergängen zwischen dun-
kelrotem Zwielicht beim Begräbnis Titurels und blendend 
weißem Lichtstrom bei der Enthüllung des Grals. Die Kostü-
me der Gralsritter entsprachen der traditionellen Farbensym-
bolik: schwarz bei der Begräbnisszene und weiß am Schluss. 
Im Unterschied zum 1. und zum 3. Akt spielte sich der 
2. Akt vorwiegend im Dämmerlicht und in türkisfarbigen, 
dunkelblauen, violetten und schwarzen Farbtönen ab, mit 
denen nur die hellblauen und orangefarbigen Kostüme der 
Blumenmädchen kontrastierten.16 
2.4. Die Regieführung 
 
Die obenbeschriebene Bühnengestaltung wies den einzelnen 
Personen der Handlung nur einen begrenzten Raum für ihr 
Agieren auf der Bühne zu. Mit Ausnahme der weihevollen 
Augenblicke einerseits und der konfliktbeladenen Situatio-
nen andererseits konnten sie sich nur an den Rändern je-
ner zentral abgegrenzten Fläche aufhalten und bewegen. Die 
Anweisungen für die Bewegungen und Gesten der Sänger 
sind im »Regiebuch« so detailliert aufgezeichnet, dass sie fast 
an eine Ballettchoreographie erinnern. Die Bewegungen der 
16 Das »Inspirationsbuch« Jiří Heřmans enthält ausführliche Anmerkungen 
zur Lichtgestaltung im 1. und im 3. Akt, aber keine zum 2. Akt. Die Farben 
der Blumenmädchen-Kostüme sollten nach Jiří Heřman sowohl »himmli-
schen Trug« (blau), als auch irdische Sinnlichkeit und erotische Attraktivi-
tät (orange) symbolisieren. 
1 Die Prager Parsifal-Inszenierung im Jahre 2011: Vorspiel und Übergang zum Anfang des 1. Aktes: Morgendämmerung; 
Zero mit der Harke
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Sänger sollten – mindestens in der Intention des Regisseurs – 
genau durchgeführt und mit Wagners Musik womöglich 
vollkommen im Einklang stehen. Ihre Gesten und ihre Mi-
mik sollten Schlüsselwörter des Texts hervorheben und un-
terstreichen. Dabei wurden – was in der heutigen Regiepra-
xis wohl äußerst selten ist – die meisten ursprünglichen Re-
gieanmerkungen Richard Wagners berücksichtigt. 
Zu den Abweichungen von Wagners ursprünglicher sze-
nischer Vorstellung, die sich Jiří Heřman erlaubte, gehörte 
vor allem die erwähnte Einfügung der pantomimischen Rol-
le eines buddhistischen Mönchs, der im Vorspiel und in den 
Orchesterzwischenspielen zwischen den Verwandlungen im 
1. und im 3. Akt als Betreuer des Zen-Gartens erschien und 
auch in weitere szenische Handlungen einbezogen wurde. 
Beispielsweise stützte er im 1. Akt den müden Amfortas bei 
seinem Rückweg aus dem Bad. Im 3. Akt half er Kundry, 
Parsifal mit dem festlichen Gewand zu bekleiden, und beim 
Einhüllen des Speers in der Schlussszene. Eine weitere Lizenz 
betraf die Person Titurels. In Jiří Heřmans Regie erschien Ti-
turel noch vor der Verwandlung im 1. Akt mit einer kurzen 
pantomimischen Aktion auf der Bühne. Bei Gurnemanz’ 
Worten: »Titurel, der fromme Held« tauchte er vor dem 
Hintergrundprospekt auf, kam langsam nach vorne, hob das 
rote Tuch (Leichentuch) auf und trug es langsam und feier-
lich weg. In der Schlussszene des 1. Aktes brachte er es zur 
Gralszeremonie mit, und am Anfang der Begräbnisszene im 
3. Akt erschien seine Leiche in dieses Tuch eingehüllt. Nach 
der Heilung des Amfortas am Ende des 3. Aktes umhüllte 
Parsifal mit demselben Tuch feierlich den heiligen Speer. 
Zu den meisten Eingriffen in die ursprünglichen szeni-
schen Anweisungen Wagners hat sich Jiří Heřman im 2. Akt 
entschieden.17 Den Auftritt Klingsors mit Kundry am An-
fang des Aktes ließ er von einer Komparserie von halbnack-
ten Tänzern begleiten. Diese stellten zuerst Klingsors Unter-
tanen, seine »verzauberten Seelen« dar. Im Verlauf der Hand-
lung verwandelten sie sich in die Ritter, die seine Burg bei 
der Ankunft Parsifals verteidigten. Eine weitere Änderung 
Heřmans stellten das szenische Arrangement und die Kostü-
me der Blumenmädchen dar. Die Mädchen (Choristinnen) 
waren vom Anfang des 2. Aktes an auf der Bühne präsent, 
und zwar als »tote Seelen«, ähnlich den Tänzern, die in blass-
grauem Habit, Steinen ähnlich, im »Sandkasten« übereinan-
der gebeugt lagen. Nach der Ankunft Parsifals wachten sie 
eine nach der anderen langsam auf. Bei den Kostümen der 
Blumenmädchen in der Szene mit Parsifal handelte es sich 
um stilisierte Burkas aus einem luftigen, plissierten Stoff, da-
mit wurde ein islamisches Kolorit assoziiert.18 
17 Jiří Heřman hat übrigens seine ursprüngliche Konzeption des 2. Aktes 
mehrmals umgewertet und geändert; vgl. »Inspirationsbuch«.
18 Vgl. oben Anm. 16. Verschleierte Frauen in Burkas sind für Jiří Heřman 
»Frauen mit einem Geheimnis«. 
Erwähnenswert ist schließlich Jiří Heřmans Auffassung 
der Kundry. In seiner Inszenierung der vorletzten Szene des 
2. Aktes erschien Kundry vor Parsifal nicht als Verführerin, 
sondern stieg zu ihm von oben, gleichsam »vom Himmel« 
herab, in blauer Samtkleidung, die deutlich auf die ikonogra-
phische Tradition von Marienbildnissen anspielte. Und am 
Ende des 3. Aktes konzentrierte sich die Aufmerksamkeit der 
Regie nicht so sehr auf Parsifals feierliche Gralsenthüllung, 
sondern auf Kundrys Tod und Erlösung, was sich nicht seit-
wärts, im Schatten von Parsifals glänzendem Sieg, sondern 
nach Senken eines goldenen Metallvorhangs in der Mitte der 
von hellem, goldenem Licht umflossenen Vorbühne ereig-
nete.19
3. Die kritische Resonanz
Berichte über die Aufführung des Parsifal am Prager Natio- 
naltheater erschienen unmittelbar nach der Premiere am 
19.  März 2011 nicht nur in sämtlichen großen tschechi-
schen Tageszeitungen, sondern auch auf Nachrichtenservern, 
und dies war ein bemerkenswerter Ausnahmefall. In fast al-
len Rezensionen wurde die Inszenierung als eine herausra-
gende Leistung und als besonderes Ereignis in der neueren 
Geschichte des Nationaltheaters gewürdigt, obwohl einige 
auch kritische Bemerkungen zur Inszenierung oder zu den 
Leistungen einzelner Solisten und des Orchesters enthiel-
ten. Die Besprechungen in der Tagespresse waren allerdings 
so kurz und flüchtig, dass sie kaum als zuverlässige Infor-
mationsquellen auszuwerten sind. Die einzige längere und 
fachlich kompetente Besprechung hat Hana Jarolímková ver-
öffentlicht.20 Sie stützte sich auf drei von ihr besuchte Vor-
stellungen, auf die Pressekonferenz mit den Interpreten nach 
der Premiere sowie auf den Vergleich des Prager Parsifals mit 
Einstudierungen in Deutschland (Bayreuth, Dresden, Leip-
zig). Jarolímková resümiert durchgängig positiv, dass die 
künstlerische Leistung im internationalen Kontext bestehen 
könne und Inszenierung und Interpreten höchstes Niveau 
geboten hätten. 
Zusammenfassend ist festzuhalten, dass Jiří Heřman als Re-
gisseur der Parsifal-Inszenierung am Prager Nationaltheater 
im Jahre 2011 seinem künstlerischen Credo treu geblieben 
ist. Er ist an das von ihm inszenierte Werk mit tiefem Res- 
pekt vor der ursprünglichen Intention seines Schöpfers he- 
rangetreten. Gleichzeitig war er im Stande, seine eigene 
19 Bei unserem Gespräch am 25. Mai 2012 hat Jiří Heřman auch erwähnt, 
dass für ihn die eigentliche Hauptperson in Wagners Drama Kundry ist, 
nicht Parsifal. 
20 Hudební rozhledy (2011), Nr. 5, S. 32 – 34; vgl. auch Jarolímkovás Interview 
mit Matthias Hölle, ebd., S. 35.
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künstlerische Vision und Interpretation des Werkes zu ver-
wirklichen und eine originelle Regiekonzeption durchzuset-
zen. Mir erscheint eine solche Lösung als ein möglicher Weg, 
aus den Verirrungen eines eigenmächtigen Regietheaters he-
rauszufinden. 
Anhang 
Inszenierungsteam und Besetzung 
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Chorleitung: Pavel Vaněk, Lukáš Vasilek
Dramaturgie: Ondřej Hučín 
Parsifal: Alfons Eberz / Zvetan Michailov 
Kundry: Eva Urbanová
Amfortas: Tomasz Konieczny / Ulf Paulsen
Gurnemanz: Manfred Hemm / Matthias Hölle
Klingsor: Svatopluk Sem / Ivan Kusnjer
Titurel: Ondrej Mráz
Erster Ritter: Václav Sibera
Zweiter Ritter: František Zahradníček
Knappen: Lenka Máčiková, Michaela Kapustová, Václav 
Lemberk, Bronislav Palowski
Blumenmädchen: Lenka Máčiková, Lucie Fišer Silkenová, 
Yukiko Šrejmová Kinjo, Michaela Kapustová, Stanislava 
Jirků, Kateřina Jalovcová 
Altsolo: Yvonna Škvárová
Zero: Pal’o Kršiak
Mitglieder des Kühn-Kinderchors Prag
Chor des Nationaltheaters Prag
Prager Philharmonischer Chor
Ballett des Nationaltheaters Prag
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Neues über den letzten russischen Freund Richard Wagners
Mikhail Saponov
Der Kreis der russischen Freunde Richard Wagners vergrö-
ßerte sich deutlich nach Wagners Reise nach Sankt Peters-
burg und Moskau im Jahre 1863. Aus all seinen Bekannten 
in Russland, alten wie neuen, stechen sechs schillernde Per-
sönlichkeiten hervor, die ihm im Geiste am nächsten standen 
und einen besonderen Einfluss auf sein Schicksal und Werk 
ausübten. Ihre Namen sind bekannt, und es gibt jede Menge 
Literatur über sie. Es geht um den Schriftsteller und Anar- 
chisten Michail Alexandrowitsch Bakunin (1814 –1876), den 
hervorragenden Komponisten Alexander Nikolajewitsch Se-
row (1820 –1871), die Pianistin Maria Fjodorowna Mucha- 
nowa (1822 –1874), die Baronesse Editha Fjodorowna Rha-
den (1823 –1885), den Schriftsteller, Musikwissenschaftler, 
Philosophen und Organisten Fürst Wladimir Odojewski 
(1804 –1869) und schließlich um den Künstler Paul von 
Joukovsky (russisch: Pawel Wassiljewitsch Schukowski, 
1845 –1912), Bühnen- und Kostümbildner der Urauffüh-
rung des Parsifal. Im Folgenden werden einige bis jetzt nicht 
veröffentliche Materialen zum Thema »Wagner und Joukovs-
ky« vorgelegt. Bereits vor seiner Bekanntschaft mit Wagner 
wurde Joukovsky zu einem der treusten Wagnerianer und 
später auch zu einem der dem Komponisten am nächsten 
stehenden Menschen, er befand sich an Wagners Seite kurz 
vor seinem Tod. In Europa war Paul von Joukovsky berühmt. 
Zu seinen Freunden zählten Iwan Sergejewitsch Turgenjew, 
Ferenz Liszt, Franz von Lenbach, Arnold Böcklin, Arthur de 
Gobineau.1
In Russland ist Paul von Joukovsky nur wenig bekannt, 
berühmter ist sein Vater, der herausragende russische 
Dichter Wassilij Andrejewitsch Joukovsky (1783 –1852). 
Pauls Mutter, Elisabeth von Reutern, war die Tochter des 
Künstlers Gerhard Wilhelm von Reutern (1794 –1865), 
eines Freundes von Johann Wolfgang von Goethe. Wagner 
schätzte das Talent des russischen Künstlers von Anfang 
an sehr hoch ein. Zum Beispiel rief er nach einem Eintrag 
1 Joseph Arthur de Gobineau (1816 –1882) – französischer Schriftsteller, 
Philosoph, Diplomat, Erfinder einer Rassen-Theorie in seinem (auch in 
Deutschland, nach 1933) bekanntesten Werk Essai sur l’inégalité des races 
humaines, 4 Bde., Paris 1853 –1855.
in Cosima Wagners Tagebuch vom 4. Mai 1880 bei einer 
Ausstellung Joukovskys laut aus: »Ein Genie, das mit dem 
Gefühle malt«.2 Cosima zollte dem selbstlosen russischen 
Wagnerianer in ihrem Tagebuch vom 25. Mai 1880 große 
Hochachtung: »Am Nachmittag Kahn-Fahrt nach der Villa 
Postiglione, wo unser guter Freund Joukovsky, durch Fieber 
festgehalten, dennoch eine Skizze zum 2ten Akt von Parsifal 
sich ausgedacht hat.«3
Die Einzelheiten der schöpferischen Zusammenarbeit 
von Joukovsky und Wagner lassen sich nicht nur in Cosimas 
Tagebüchern und in Wagners Briefen nachverfolgen, son-
dern auch teilweise in den Erinnerungen von Joukovsky, die 
mehrfach in Glasenapps Monographie zitiert werden.4 Aus 
diesen und anderen Quellen ist bekannt, wie schwierig sich 
die Zusammenarbeit des Komponisten und des Malers ge-
staltete, wie viel Leid der despotische Wagner seinem selbst-
losen Verehrer und Bühnenbildner Joukovsky bereitete, der 
kein Honorar erhielt und sich sogar während der Arbeit in 
Bayreuth um seines Abgottes willen hochgradig verschulde-
te.5
Weitere Einzelheiten enthält eine besonders wertvolle 
Quelle, Joukovskys Briefe aus Bayreuth und Italien. Wie Ta-
gebucheinträge berichten diese direkt vom Ort des Gesche-
hens, im Unterschied zum Tagebuch jedoch übernehmen 
die Briefe die Rolle einer Beichte gegenüber einem Freund, 
einem Menschen, dem nur die Wahrheit anvertraut werden 
kann. Daher rührt die hohe Glaubwürdigkeit dieser Quel-
le. Der Adressat der Briefe ist ein mehr als gleichberechtig-
ter Gesprächspartner, ein russischer Kulturschaffender, der 
wie Paul von Joukovsky selbst in Westeuropa lebte. Es geht 
um Alexander Fjodorowitsch Onegin (1845 –1925), einen 
2 CWT, S. 529.
3 Ebd., S. 538.
4 Glasenapp, passim.
5 Siehe dazu: Pavel Klimov, »Richard Wagner i Pavel Joukovsky (k istorii 
pervoj postanovki Parsifal’a, 1882)«, in: Journal ljubitelej iskusstwa (1997), 
Nr. 2 – 3, S. 71–77. [Pavel Klimov, »Richard Wagner und Pavel Joukovsky 
(zur Geschichte der Uraufführung des Parsifal, 1882)«, in: Zeitschrift der 
Kunstfreunde (1997), Heft 2 – 3 (Sonderheft: Richard Wagner und die rus-
sische Kultur), S. 71–77, Original Russisch].
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bekannten russischen Sammler aus Paris. Seine Eltern sind 
unbekannt, es ist anzunehmen, dass er der uneheliche Sohn 
eines Mitglieds der kaiserlichen Familie war. Bei der Geburt 
erhielt er den Familiennamen seiner Erzieherin und Patin, 
einer Frau Otto, obwohl er von ihr nicht offiziell adoptiert 
wurde. Mit 21 Jahren nannte er sich Onegin nach dem be-
rühmten Helden von Alexander Sergejewitsch Puschkin, 
dessen Nachlass er sein Leben mit Recherche- und Archiv-
arbeiten sowie dem Sammeln von Manuskripten, Briefen u. 
ä. widmete. In seiner Pariser Wohnung gründete er das erste 
Puschkin-Museum der Welt. Glücklicherweise wurde seine 
Sammlung später nach Russland gebracht und wird heute 
im Institut für Russische Literatur in Sankt Petersburg auf-
bewahrt. Unter der Kurzbezeichnung »Puschkin-Haus« wur-
de die Einrichtung sehr bekannt. In der Sammlung Onegins 
finden sich an ihn adressierte Briefe von P. W. Joukovsky. 
Sie weisen einen ganz eigenartigen Schreibstil auf: Einer-
seits sind sie in der typisch russischen Art eines vertrauten 
Gespräches unter engen Freunden geschrieben, andererseits 
kommen im Text holprige Stellen vor, die für einen Men-
schen charakteristisch sind, der zu lange Zeit außerhalb der 
vertrauten Sprachumgebung verbracht hat.
Nachdem er Anfang September 1881 in Bayreuth Fuß ge-
fasst hatte, um intensiver an den Bühnenbild- und Kostüm-
entwürfen zu Parsifal arbeiten zu können, schrieb Joukovsky 
an Onegin einen Brief, der teilweise wie ein Treueschwur an 
Wagner als eine höhere Gottheit anmutet und seine Bereit-
schaft bezeugt, mit allen Kräften Wagner helfen zu wollen, 
auch wenn seine Arbeit ohne Bezahlung bliebe.
1. »An Alexander Onegin in Paris.
Bayreuth, 9. September 1881.
Mein Freund, ich habe mich mit Sack und Pack in Bayreuth 
niedergelassen, hier wird nun meine Sommerresidenz sein; 
in diesem Jahr schuf ich 5 Entwürfe für das Parsifal-Bühnen-
bild, entwarf alle Kostüme und malte außerdem ein großes 
Portrait und ein großes Gemälde. Das alles für Wagner und 
unentgeltlich, denn einem geliebten Menschen zu dienen ist 
ein großes Glück. Ich wohne in einem Kloster, sehe lediglich 
die Familie W[agner] und bin froh, niemanden sonst zu Ge-
sicht zu bekommen. Das intime Leben mit einem einzigen 
recht einfachen, echten Menschen, mit einem einzigen unan-
gefochtenen Genie und einer der größten Persönlichkeiten, 
die ich je kannte, ersetzt mir alles: Heimat, Freunde, Italien, 
einfach alles. Die Arbeit geht in dieser Wildnis besser denn 
je voran, außerdem wird sie auch für diese Wildnis gemacht 
und verlangt nicht danach, auszubrechen. Nach Italien be-
absichtige ich im November zu kommen, ich lasse dich es 
vorher wissen. Dort würde ich sehr gerne dich wieder sehen. 
In Bayreuth würden uns alle stören. Denn ein Tag folgt dem 
anderen in eingespielter und klarer Tätigkeit. Dies war das 
beste Jahr meines Lebens 6 und das einzige der Menschheit 
würdige. Schreib auch du, was du so tust. 
Bayreuth, Siegfriedstrasse 282 1/7
9. September 1881.
P[aul von] J[oukovsky].«7
Joukovsky bedeutete es derart viel, Wagner zu beschützen 
und die Ruhe und Stille bei seiner Arbeit nicht zu stören, 
dass er das Treffen mit Onegin rücksichtsvoll nach Italien 
verlagerte, um ihn nicht in Bayreuth empfangen zu müssen. 
Diesen Gedanken spinnt er im nächsten Brief fort, in dem er 
Onegin davon zu überzeugen versucht, vorläufig nicht nach 
Bayreuth zu kommen. Erst an den turbulenten Tagen der 
Parsifal-Premiere schien ihm die Ankunft Onegins und die 
Bekanntschaft mit dem Komponisten angebracht zu sein. 
Jetzt sei noch nicht der richtige Zeitpunkt dafür. Und nicht 
Eifersucht war der wahre Grund dafür. Onegin gehörte of-
fensichtlich zum Kreise der »linken« Emigranten, den »Dis-
sidenten« des 19. Jahrhunderts, während Joukovsky darauf 
bestand, dass eine Auseinandersetzung mit der Kunst »für 
die Menschheit« wichtiger sei als die Politik. Wenn er in der 
zweiten Briefhälfte Onegin mit »Sie« anredet und »Ihre Be-
schäftigungen« erwähnt, so meint er damit die ganze Nihilis-
ten-Gesellschaft, der Onegin zumindest im Geiste angehör-
te, und setzt dieser recht scharf die Gemeinschaft der Künst-
ler entgegen: »sie« und »wir«. Denn Joukovsky stand dem 
Beethoven zugeschriebenen Konzept der Kunst als individu-
eller Religion näher, »höhere Angelegenheiten« beherrschen 
ihn, Arbeit im Namen der Kunst und somit im Namen der 
Menschheit. Deswegen scherte er sich nicht im Geringsten 
um diese vom weltlichen Standpunkt aus unverständliche 
Sachlage, unentgeltlich um der Idee willen zu arbeiten.
2. »An Alexander Onegin in Paris.
Bayreuth, 19. Oktober 1881.
Mein Freund, sollte ich deine alte vertraute Schnauze in Bay-
reuth erblicken, würde ich mich wahrscheinlich sehr freu-
en, ungeachtet dessen, dass ich dir länger nicht geschrieben 
hatte. ›Du sollst aber verstehen‹, dass ich niemanden dazu 
ermuntern kann, Bayreuth zu besuchen: es ist ein Kaff, wie 
die Franzosen sagen, un trou, wo alle sich unerträglich lang-
weilen, wenn sie sich nicht innerhalb der Klostermauern der 
Wagnerschen Einöde Wahnfried aufhalten. Die Hotels sind 
hundsmiserabel, ich besitze keinen eigenen Haushalt. Ich 
esse zu Mittag und zu Abend dort; und es wird keine Lücke 
für wen auch immer dort sein, denn unsere erste und eben-
6 Damit ist sicherlich das erste Jahr der Bekanntschaft mit Wagner gemeint.
7 Sankt Petersburg, IRLI [= Institut Russkoj Literatury] (Puschkinskij dom 
[= Puschkin-Haus]) [im Folgenden: IRLI] F[onds] 28904/2 (»Sammlung 
Onegin«) Bogen 19 (Original Russisch).
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so letzte Sorge sind die Ruhe und Ungeschorenheit 8 unseres 
Meisters (dieses Wort gibt es nicht im Russischen). Vielleicht 
hättest du ihm gut gefallen, da er den Nihilisten viel näher 
steht als den Königen, und die letzteren hassen ihn alle bis 
auf einen.9 Aber da es nicht bekannt ist, kann man nichts 
hinzufügen. Ich meinerseits würde meinen üblichen Lebens-
lauf selbst für dich nicht ändern wollen, da ich zu beschäftigt 
bin. Ganz anders wird es nächstes Jahr bei den Parsifal Auf-
führungen sein. Dann also herzlich willkommen. ›Höhere 
Angelegenheiten‹, mit denen wir uns beschäftigen, sind der 
Menschheit würdig, viel mehr noch, sie sind eine Blüte der 
Menschheit. Ich bin dabei ein kleiner Arbeiter, mache pour 
la plus grande gloire de l’humanité ou de l’art (das ist dasselbe) 
Entwürfe für das Bühnenbild und Kostüme. Ich weiß nicht, 
ob du ›fähiger‹ als ich gewesen wärest, diese Entwürfe zu 
machen; sehr wahrscheinlich schon; das kann ich aber nicht 
wissen. Es ist höchst wahrscheinlich, dass Ihre Beschäftigun-
gen der Menschheit noch würdiger sind als unsere, das kann 
ich aber auch nicht wissen, denn mir ist nicht bekannt, wo-
mit Sie sich beschäftigen. Ich hoffe, Sie arbeiten für die Men-
schen und nicht für sich selbst; seit ich damit beschäftigt bin, 
fühle ich mich das erste Mal im Leben gut und sehne mich 
nach nichts anderem. Ich weiß viel zu gut, dass es nichts Lä-
cherliches gibt als mich, vom weltlichen Standpunkt, und 
mir ist es ganz egal oder schmeichelt mir sogar. Die Kunst ist 
nicht für Esel, sondern für Menschen. [...]
Bayreuth, Siegfriedstrasse 282 1/7
19. Oktober 1881.
[Paul von Joukovsky (Unterschrift fehlt)].«10
In seinem nächsten Brief unterrichtet Joukovsky Onegin 
offensichtlich über die alltäglichen Schwierigkeiten und das 
chaotische Gedränge, das am Tag der Parsifal-Premiere un-
vermeidlich sein werde, da alle Herbergen der kleinen Stadt 
überfüllt seien und in Hotels sich nicht einmal für den welt-
bekannten Philosophen Graf Gobineau ein Zimmer finde. 
Tatsächlich musste Gobineau bei Joukovsky zuhause abstei-
gen, er kam, wie es sich später herausstellen sollte, nach Bay-
reuth zur Premiere etwa zwei Monate vor seinem Ableben. 
Jedenfalls riet Joukovsky seinem Freunde, nicht sofort, son-
dern etwas später, nach dem Premieren-Trubel, zu den nach-
folgenden Parsifal-Aufführungen zu kommen.
3. »An Alexander Onegin in Paris.
Bayreuth, ?April 1882.
[...] Solltest du hierher kommen, erwarte bitte nichts beson-
ders Angenehmes und Gemütliches. Mein Haus wird voll 
  8 Kursiv gesetzte Worte sind in der Originalsprache wiedergegeben.
  9 Hier ist Ludwig II. gemeint.
10 IRLI F[onds] 28904/2 (»Sammlung Onegin«) Bogen 20 (Original Rus-
sisch).
wie ein Ei sein. Viele verschiedene unvorhergesehene Um-
stände kommen zusammen, um die Lage unseres Klosters 
während der Aufführungen zu erschweren. Die zweite Toch-
ter des Herrn W. heiratet den Grafen Gravina aus Sizilien, 
welcher sich hier aufhält und bei mir während der Parsifal-
Aufführungen wohnen wird. Graf Gobineau, unser alter 
kranker Freund, ein großartiger französischer Schriftsteller, 
wird auch [bei mir wohnen]. Dies hindert einen natürlich 
nicht daran, sich Parsifal anzuschauen. Du wirst mit einer 
winzigen Bude vorlieb nehmen müssen. Und Melvil wird dir 
gefallen. Und Wagner lernst du kennen. Er mag die Russen 
und vor allen deinen [unleserlich]. Er war der engste Vertrau-
te von Bakunin während des Dresdner Maiaufstands, an dem 
er teilnahm, und erzählte, dass er so einem Menschen nie 
wieder begegnet ist. W[agner] war danach 12 Jahre im Exil. 
Auf Wiedersehen, Freund. Komm zu einfachen Vorstellun-
gen, sie werden besser sein, und nicht so voll. 
[bibiothekarische Hand, mit Bleistift]: ›4/82‹
[Paul von Joukovsky].«11
Anderthalb Monate nach der Parsifal-Premiere verkaufte 
Joukovsky seine überflüssigen Habseligkeiten und machte 
sich ungeachtet seines Bekanntheitsgrades bereit, Bayreuth 
zu verlassen. Er war offenkundig bestrebt, Wagner nach Itali-
en zu folgen, musste sich jedoch Gedanken um seine Finan-
zen machen.
4. »An Alexander Onegin in Paris.
Bayreuth, 7. September 1882.
Mein Freund, endlich komme ich dazu Dir zu schreiben. Zu-
erst Parsifal, verschiedene Seelenbewegungen sowie Leiden, 
angenehme und unerträgliche Beschäftigungen, verbunden 
mit meinen Verpflichtungen im Theater, [...] Bekannte und 
unbekannte Besucher, so etwas wie Berühmtheit wie peintre 
de Decors, dann Ausverkauf der Sachen (denn dieser fand 
statt) – dies alles ließ mir keine einzige freie Minute in den 
letzten zwei Monaten. Ich philosophiere nicht über die [un-
leserlich]. Ich sage dir nur, dass die vollständige Befreiung 
von den Schulden mir noch süß mundet, die Bewegungs-
freiheit ist angenehm; und die Abwesenheit jeglichen Luxus’ 
beschert mir einen merkwürdigen Genuss und verträgt sich 
gut mit den Gefühlen, dass in diesen zwei Jahren etwas ge-
schaffen wurde, wie man es fühlt. – Aber Bayreuth ist ohne 
Vorbereitungen zu Parsifal undenkbar. Selbst Wagner hält es 
dort nicht länger aus. Der Ort ist öde und das Klima ist wie 
in Sankt Petersburg. W[agner] selbst fährt wieder nach Itali-
en, und ich mache mich wie gewöhnlich auf den Weg auf der 
Suche nach Unabhängigkeit und Entfernung von den Deut-
schen. Ich fahre erst am 12 D[atum, d. h. am 12. September] 
11 IRLI F[onds] 28904/2 (»Sammlung Onegin«) Bogen 21 (Original Rus-
sisch).
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nach Weimar (Hotel de Russie), wo ich das nicht schlecht 
angefangene Porträt von Liszt für Amerika beende. Dann 
über Wiesbaden (vom 20 D[atum, d. h. vom 20. September] 
bis zum 1. Okt.), wo meine Schwester in der Parkstrasse 21 
wohnt, wahrscheinlich, nach Florenz, wo ich chambres gar-
nies und ein Studio nehme, um ein Gemälde aus dem Leben 
von Parsifal zu malen (ebenso für Amerika) und möchte ein-
fach sitzen und arbeiten und vielleicht sogar Geld sparen, 
wenn möglich. Doktor B. war klug und schön, obwohl er 
Meyerbeer liebt, was eine jüdische Schwäche ist. Iwanow ist 
ein Dummkopf [unleserlich]; das einzige, was er sagte, war, 
dass es in Bayreuth ekelhaft ist und dass Parsifal jeder Logik 
entbehrt. Ich bin froh, dass es Turgenjew besser geht. Eine 
Verbeugung für ihn, solltest du ihn treffen. Solltest du eine 
Verbindung zur Tschertkowsky-Bibliothek12 haben, wäre 
es nicht verkehrt zu fragen, ob sie dort Vaters Manuskrip-
te kaufen wollen. Wenn du magst, schicke dann das Liszt-
Porträt zu meiner Schwester nach Wiesbaden; das längliche 
Bildchen möchte ich gerne verkaufen! Nun besteht eine 
Möglichkeit. Wenn man es bei der Ausstellung in Frankfurt 
verkaufen könnte, male ich ein neues für dich; wenn nicht, 
dann schicke ich es dir. Sag bloß, ob du einverstanden bist. 
Schreib, mein Freund, nach Weimar. […]
Bayreuth, 7. September 1882.
[Paul von Joukovsky].«13
Aus dem weiteren Brief, der kein genaues Datum enthält, 
allerdings auf den Herbst 1882 zu datieren ist, geht hervor, 
dass Joukovsky offensichtlich für seine Arbeit an der Parsifal-
Gestaltung geehrt wurde. Ihm wurde vom Bayerischen Kö-
nig ein Orden verliehen.
5. »An Alexander Onegin in Paris.
[?Bayreuth, ?1882] 
Mein lieber Sascha, dort ist es öde, grausig und [nach] einer 
unerträglichen Reise durch die unschöne, grüne, blaue und 
weiße Schweiz kehre ich nach Wiesbaden: Parkstrasse 21 zu-
rück. Insbesondere Engländer sowie andere Touristen nicht 
länger aushalten zu können, ließ ich [?]Warenkowa [unleser-
lich] in Interlaken zurück, um Basler Holbeins und Böcklins 
zu sehen und ausreichend sowie herzlich diese genießen zu 
können. Die meinen kommen morgen [...] nach V[enedig]. 
Folgendes bitte ich dich, mich wissen zu lassen. Jemand na-
mens Berensson Merendorf, eine Russin, möchte in Paris 
eine Studienzeichnung von Juge [?] sowie ein Bild von Net-
12 Die 1863 von dem berühmten Sammler Alexander Dmitrijewitsch Tschert-
kow in Moskau gegründete öffentliche Bibliothek, heute Staatliche Öffent-
liche Historische Bibliothek (GPIB, Moskau).
13 IRLI F[onds] 28904/2 (»Sammlung Onegin«) Bogen 22 (Original Rus-
sisch).
scher14 verkaufen. An wen kann man sich wenden, was soll 
man tun, wo kann man es ausstellen? Hotel en Ventes ist er-
träglich. Wäre es was für dich? Seiest du so nett, dich der Sa-
che anzunehmen? Sie ist arm. – Schreib bitte schnell zurück. 
Des Weiteren wundere dich nicht und tu mir einen Gefallen, 
eine merkwürdige Sache für mich zu besorgen: Pate du Serail.
3) Schick das alles nach Wiesbaden.
Was macht Turgenjews Gesundheit? Was machst du 
selbst? Die Eindrücke unserer Begegnung in Bayreuth sind 
mir die liebsten! Du hast Levi15 und Brandt16 schrecklich ge-
fallen. 
In Interlaken erhielt ich vom bayerischen König den 
Michaelsorden. Die Kragenlitze hat somit – zu meinem 
Bedauern – ihre Unschuld verloren! Und ich musste einen 
oberdämlichen Dankesbrief an den König schreiben, was mir 
sehr schwer fiel, ich verlor ganze zwei Tage dabei. Schreibe 
schnell zurück und nimm mir’s [...] nicht übel. Noch habe 
ich kein Geld, um nach Paris zu kommen, aber vielleicht 
habe ich bald welches.
Leb wohl, alter Freund.
[bibliothekarische Hand, mit Bleistift]: ›1882‹.
[Paul von Joukovsky].«17
Nachdem er sich Mitte Oktober 1882 in Venedig niederge-
lassen hatte, um der Familie Wagner nah zu sein, teilte Jou-
kovsky dies seinem Freunde mit.
6. »An Alexander Onegin in Paris.
Venedig, 17 Oktober 1882.
Ich bin hier erst vor einigen Tagen angekommen, mein 
Freund, und fand deine Karte. Ich war an verschiedenen Or-
ten und bleibe nun vorläufig hier. Ich schwieg aus demselben 
Grund, aus welchem auch du schwiegest; du [...] ließest mich 
nicht wissen, ob du das Geld bekommen hast (100 Mark, die 
ich dir noch aus Bayreuth schickte). Meine Schwester schrieb 
nun höchstwahrscheinlich an dich. Sie wollte sich schon lan-
ge für das Porträt bedanken. Hast du denn den langen Kuss 
bekommen? Falls es dir egal ist und du es verkaufen möch-
test, tu es, ohne zu zögern, und gib mir den Rahmen zurück. 
Ich habe ihn irgendwie ins Herz geschlossen. Du kannst es 
aber auch zusammen mit dem Rahmen verkaufen. Ich hänge 
nicht weiter an den Dingen.
14 Caspar (oder: Gaspar) Netscher (1639 –1684): niederländischer Porträt- 
und Genremaler.
15 Hermann Levi (1839 –1900): Hofkapellmeister an der Hofoper in Mün-
chen, 1882 Mitwirkender der Bayreuther Festspiele, dirigierte die Parsifal-
Uraufführung.
16 Wahrscheinlich Fritz Brandt (1846 –1927): Mitwirkender der Bayreuther 
Festspiele.
17 IRLI F[onds] 28904/2 (»Sammlung Onegin«) Bogen 24. (Original Rus-
sisch).
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Mein Liszt-Porträt ist so lala gelungen, wenn man Zeit-
schriften Glauben schenkt. Aber du kennst ja meine Mei-
nung über die.
Was hast du denn für mich? Schreibe, mein Freund. Soll-
test du Turgenjew treffen, küsse von mir seinen rechten Fuß.
Ich kränkele, weiß nicht, was es ist, fühle mich aber nicht 
so gut.
Auf Wiedersehen, Freund, und vielleicht auch ein Misse- 
täter.
17 Okt. Palazzo Vendramin – Calergi
Venezia
Dein alter Pawel.«18
Über Wagners Tod (13. Februar 1883) sowie dessen Folgen 
schrieb Joukovsky an Onegin erst zehn Tage später, nach-
dem er aus Venedig nach Bayreuth zurückgekehrt war. Da-
bei blieben die Erinnerungen an die letzten Tage seines Idols 
wach. Denn am 10. Februar, also drei Tage vor seinem Tod, 
verbrachte der Komponist den ganzen Tag mit Joukovsky, 
spielte ihm einen Streich und widmete völlig überraschend 
ihrem Freundschaftsbund ein scherzhaftes Gedicht. Zuerst 
führe ich den Brieftext an.
7. »An Alexander Onegin in Paris.
Bayreuth, 23. Februar 1883.
Mein lieber werter Sascha!
Aus Verona telegrafierte ich dir, dass du dir keine Sorgen 
bezüglich meiner Gesundheit machst, und sagte dabei tat-
sächlich die Wahrheit; ich bin vollkommen gesund. Seit dem 
letzten 13ten denke ich gar nicht mehr an meine bronchite 
und die Erschütterungen des ganzen Menschen von den Er-
eignissen dieses Tages, unsere Reise, ständige Angst, M[ada]
me. Wagner auch zu verlieren. Das alles durchzumachen war 
für mich wie Medizin. Ich hatte ja auch keine Zeit, krank 
zu sein. – Seit dem Dienstag, dem 20ten begannen wir zu 
hoffen, dass die Mutter nicht dem Vater folgt; dass sie wei-
ter leben wird. Aber auch sie starb für mich, für alle, außer 
für die Kinder. Niemand sieht sie jemals. – Aber mein lieber 
geschätzter Freund, es reicht, dass ich nur zu glücklich in 
Venedig war, um an dich zu schreiben und überhaupt. Sol-
che Zeiten können nicht lange anhalten, und vielleicht sollte 
sich der Egoismus des Glückes, welcher aus solch einer Ein-
stimmung entsteht, wie wir es hatten, nicht der Menschen 
bemächtigen. Poetisch ausgedrückt, ist es das Los unsterbli-
cher Götter. Was für eine merkwürdige Angelegenheit, dass 
meine Krankheit mich Vaters Gedenktag in Venedig zu fei-
ern zwingt. Und was für ein wunderbares Fest sie [d. h. die 
Familie Wagner – M. S.] für mich vorbereitet haben! 
18 IRLI F[onds] 28904/2 (»Sammlung Onegin«) Bogen 23 (Original Rus-
sisch).
Ich komme bald nach Venedig zurück; viele angefangene 
Arbeiten lassen mich die erste Zeit überbrücken. Dann wür-
de ich dich sehr gerne sehen. Schreibe mir nach Venedig, 
Campo San Travaso 1089 etwa in einer Woche oder gleich 
hierher, ob du für eine Weile zu mir kommen kannst. Ich 
habe ein Zimmer für dich, und wir werden zu Hause essen. 
Ich wohne in der selben riesigen Wohnung, die ich schon zu-
sammen mit [?]Mepius und [?]Jadis bewohnt habe. Du fin-
dest jedoch keinen Paradiesvogel mehr in deinem alten, aber 
treuen Freund – dein Brief nach V[enedig] war eine meiner 
größten Freuden. Schäme dich, mein ›vielleicht‹ anders als 
vielleicht sehen wir uns nicht mehr, zu verstehen; an deiner 
Freundschaft habe ich nie, nie gezweifelt.
Vergib mir diesen ungewollten Fehltritt und schreibe 
wieder. Ich umarme dich fest. Ich erzählte Wagner oft von 
dir, der wie kein anderer mit den Russen und vor allem mit 
Ihnen mitfühlte [mit Nihilisten? Mit Antimonarchisten? – 
M. S.]. Er sympathisierte mit der Stärke und dem Charakter 
der Gedanken. [...]
Bayreuth, 23 Feb. 83.
[Paul von Joukovsky].«19
Als Joukovsky im angeführten Brief »Vaters Gedenktag« und 
das für ihn vorbereitete »wunderbare Fest« erwähnt, spricht 
er vom 100. Todestag seines Vaters Wassilij Joukovsky. Am 
Sonnabend, dem 10.  Februar 1883, drei Tage vor seinem 
Tode, schrieb Richard Wagner sein letztes Gedicht:
»Mein lieber Vetter Paul, 
Wer, aller Welt zum Graul,
Uns beide nennte faul,
Wie David einst dem Saul
Schlüg’ dem ich auf das Maul,
Und rufe hoch vom Gaul
In dieses Weltballs Knau’l:
Hoch lebe Paul Joukovsky!
Wie heute noch recht offsky [oftsky]!«20
Diese lustigen und vertrauensvollen Verse dichtete Wagner 
für Paul von Joukovsky, und sie wurden ihm ein Freundes-
gruß zum Gedenken seines Vaters. Wagner hatte Verständ-
nis dafür, welche Bedeutung dieses Datum für den Freund 
hatte, und verbrachte den ganzen Tag mit ihm, der sicht-
19 IRLI F[onds] 28904/2 (»Sammlung Onegin«) Bogen 25 (Original Rus-
sisch).
20 Dokument WBV A638. Unterzeichnet: »Richard-Wagner. 10.  Februar 
1883 Vendramin«. Zitiert nach: [Leo Liepmannssohn]. Versteigerung 48. 
Autographen / Historische Autographen / Literarische Autographen. / 
Musiker, Schauspieler und bildende Künstler / Stammbücher. Berlin: Leo 
Liepmannssohn. Antiquariat, 1926. Nr. 1101 (weiter: Liepmannssohn-48). 
Das letzte Wort lautet »oftsky« in: Gustav G. A. Röll, »Robert Bartsch und 
seine Richard-Wagner-Sammlung. Eine Erweiterung der Richard-Wagner-
Stätte in Bayreuth«, in: Bayreuther Festspielführer, hrsg. im Einvernehmen 
mit der Festspielleitung, Bayreuth 1931, S. 123 –134; hier: S. 132.
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lich gerührt war. Joukovsky schrieb darüber: »An diesem 
festlichen Tage bereiteten mir Wagners schöne und sinnige 
Überraschungen, die darauf Bezug nahmen.«21 Glasenapp 
berichtet: »Von der auf den Sonnabend (10.Februar) fallen-
den Jubiläumsfeierlichkeit für Joukovskys Vater berichteten 
wir bereits, und wie hoch es der Meister aufnahm, daß er 
diesen in ganz Rußland festlich begangenen Tag bei ihnen 
in Venedig verbrachte. [...]. Der Meister hatte eine fingierte 
heitere Depesche in Reimen entworfen, die er sich bei Tisch 
überreichen ließ und in herrlicher Wirkung vorlas.« 22 Es geht 
um das oben zitierte Gedicht Wagners. Es wird kaum der 
einzige Reimgruß in den Jahren ihrer Bekanntschaft gewe-
sen sein, denn Wagners Briefe an Paul von Joukovsky waren 
häufig humoristisch formuliert und enthielten scherzhafte 
Mystifikationen. So wandte er sich einmal an Joukovsky, der 
gerade ein Porträt von Cosima anfertigte: »Meine Frau – geb. 
Liszt – bittet Sie, morgen sich zur Sitzung nicht bemühen zu 
wollen«, und beendete das Schreiben mit der Unterschrift: 
»Ihr dich liebender RWagner«.23 Kurz gesagt, ihre Beziehung 
war herzlich und sogar häuslich vertraut. Joukovsky nannte 
Wagner seinen zweiten Vater – den eigenen Vater hatte er im 
Alter von sieben Jahren verloren – und so bedeutete der Tod 
Wagners für ihn einen neuen, schweren Verlust. Spuren sei-
nes Leidens lassen sich sogar in einem Geschäftsbrief finden, 
wie hier:
8. »An Alexander Onegin in Paris.
München, 5. März 1883.
Mein Lieber, in einigen Tagen werde ich wieder in Venedig 
sein, wo mich meine angefangene Arbeit hinzieht. Nur sie al-
lein gibt mir die Möglichkeit, mich zu vergessen. Solltest du 
mich besuchen wollen, warte ein wenig ab, denn meine mo-
mentane Gemütslage lässt keine Gesellschaft zu. Und etwas 
später, ich spüre das, wird deine Anwesenheit mir richtige 
Freude bereiten. Solltest du eine Gelegenheit haben, Eugen 
Onegin gut zu verkaufen, d. h. für mindestens 3 000 Rubel, 
lass es mich wissen. [...] so dass ich nach St  Petersb[urg] 
kommen konnte. Während wir den Gedenktag meines Va-
21 Glasenapp, Bd. 6, S. 767.
22 Ebd.
23 Der Brief WBV 8364, zitiert nach Liepmannssohn-48, Nr. 1103.
ters feierten, tranken wir auf die Gesundheit meines zweiten 
Vaters [d. h. Richard Wagners – M. S.], und alle waren sich 
fast sicher, dass er mindestens 100 Jahre alt wird; keiner von 
uns allen war so jung, lebendig und energisch, so kindlich 
ausgelassen wie Wagner. Ich denke an ihn gar nicht wie an 
einen großen Künstler; das, worüber ich nicht hinwegkom-
men kann, sind seine Wahrhaftigkeit, sein Humor, seine 
große Ehrlichkeit, die keine Vorurteile kannte und zuließ. 
Deswegen war er in der Welt nicht auszuhalten und konnte 
nicht anders leben als in vollkommener Einsamkeit, nur mit 
den Menschen, die sein Temperament verstanden und seine 
Sonderbarkeit zu lieben wussten. – Da kommt das Schicksal 
nass und kalt! [im Original auf Deutsch – M. S.]. Nur die 
Erinnerung bleibt und was für eine Armut [d. h. Mangel an 
weiteren Erinnerungen – M. S.]. –
Auf Wiedersehen, Freund; schreib mir und solltest du 
Antokolsky 24 treffen, frag ihn, ob er nicht meinem ausge-
zeichneten Bayreuther Juden meine griechische Terrakotta 
abkaufen will, weiß du noch: Gabel auf Hinterbeinen, für 
1200 francs? Ich möchte meinem Juden beim Verkauf helfen. 
Umarme dich, dein J.[oukovsky].
München, 5. März 83.
[P. S.]: [Franz von] Lenbach mietete in Rom das Erdgeschoss 
von Palazzo Borghese.«25
Joukovskys Briefe aus Onegins Sammlung im Puschkin-
Haus umfassen insgesamt etwa einhundert Seiten. Als Ab-
schlussgedanke des Künstlers über Richard Wagner in diesen 
Briefen können seine folgenden Worte dienen: »Wagners Sa-
che [...] braucht mich nicht. Seine Werke bleiben am Leben, 
solange die Lebenskraft sie erfüllt (denn Musik stirbt vor Al-
tersschwäche). Ich fahre auch gar nicht nach Bayreuth. Wozu 
diese Emotionen ohne Nutzen für die anderen. Und Parsifal 
kenne ich genauso gut wie die Sixtinische Madonna, die ich 
besser in meinem Gedächtnis als in Wirklichkeit sehe«.26 
Dieser Vergleich des Wagnerschen Parsifal mit dem Meis-
terwerk Rafaels (Raffaello Santi) kennzeichnet den geistli-
chen Kern der künstlerischen Parsifal-Rezeption in den Krei-
sen russischer Wagnerianer jener Epoche.
24 Morduch Matyssowitsch Antokolsky (1843 –1902), Bildhauer, Akademie-
Mitglied.
25 IRLI F[onds] 28904/2 (»Sammlung Onegin«) Bogen 26 (Original Rus-
sisch).
26 IRLI F[onds] 28904/2 (»Sammlung Onegin«) Bogen 72 (Original Rus-
sisch).
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(Fast) der volle Wagner. Das Schaffen Richard Wagners auf der Bühne
des modernen Mariinskij-Theaters in Sankt Petersburg und seine Rezeption
Vladimir Gurevich
Die Geschichte der Aufführungen von Wagners Opern in 
Russland ist auf das Engste mit der Geschichte seines äl-
testen Operntheaters, des Mariinskij-Theaters, verbunden. 
Bekanntlich führte Wagner 1863 in Sankt Petersburg eini-
ge Konzerte auf, in denen er neben der Dritten, Fünften, 
Sechsten, Siebten und Achten Sinfonie Beethovens auch 
Fragmente aus Der fliegende Holländer, Tannhäuser, Lohen-
grin, Walküre, Siegfried, Tristan und Isolde und Meistersinger 
dirigierte. Der große Erfolg des Dirigenten Wagner bedeute-
te nicht gleichzeitig auch die Anerkennung seiner Musik in 
Russland.1 Das Publikum, das an die italienische Oper ge-
wöhnt war, hatte in der Masse Zweifel, als es die »Musik der 
Zukunft« hörte. Nicht zufällig erfreute sich zu dieser Zeit ein 
Witz großer Verbreitung: Ein Zuschauer möchte an der Kon-
zertkasse eine Karte für ein Wagnerkonzert kaufen. Er wird 
gefragt: »Möchten Sie eine Karte mit Musikverständnis oder 
ohne?« »Natürlich mit«, erwidert der Käufer. »Dann müssen 
Sie etwas warten. Diese Karten kommen erst in 50 Jahren in 
den Verkauf.«2
Ungeachtet dessen überzeugte die Kunst Wagners als Di-
rigent das Sankt Petersburger Publikum so sehr, dass Wagner 
als Komponist ebenfalls nicht unbeachtet blieb. Dieses In-
teresse wurde durch die unermüdliche Propaganda des be-
rühmten russischen Musikkritikers Alexander Serov weiter 
gefördert. Jedenfalls wurde fünf Jahre nach dem Gastspiel 
Wagners im Oktober 1868 auf der Bühne des Mariinskij-
Theaters der Lohengrin aufgeführt, sechs Jahre später der 
Tannhäuser und 1879 der Rienzi. Verhandlungen über eine 
Aufführung der Tetralogie Der Ring des Nibelungen wurden 
über mehrere Jahre geführt, aber die wechselnden Direkto-
ren der kaiserlichen Theater konnten sich lange nicht für 
einen so bedeutenden Schritt entscheiden. Ivan Eršov, der 
berühmte russische Sänger und unübertroffene Interpret 
Wagnerscher Tenorpartien, erinnert sich: 
1 Alla Kenigsberg, »Rossijskie stranicy biografii Riharda Vagnera« [Russische 
Seiten der Biographie Richard Wagners], in: Nemecko-russkije musykal’nyje 
svjasi [Deutsch-Russische Musikbeziehungen], hrsg. vom Sankt Petersbur- 
ger Konservatorium, Sankt Petersburg 2002, S. 37– 46.
2 Tony Palmer, »O Parsifale« [Über Parsifal], in: Parsifal. Buklet [Parsifal. Das 
Faltblatt], hrsg. vom Mariinskij-Theater, Sankt Petersburg 1997, S. 15.
»Das gesamte System des alten Mariinskij-Theaters stand 
Wagner feindlich gegenüber. Aufführungen von Lohengrin 
und Tannhäuser wurden gerade noch so gestattet, wobei 
man diese romantisch-heroischen Opern in schablonenhaf-
te Spektakel im italienischen Stil verwandelte. Wiederholt 
wurden die kleinbürgerlichen Gerüchte ausgestreut, Wagner 
verderbe die Stimmen der Sänger und die Zuschauer würden 
durch den Lärm des Orchesters taub.«3 
Auch Eduard Napravnik, der allmächtige Hauptdirigent 
des Theaters, bevorzugte die früheren Opern Wagners.
Der Ring des Nibelungen wurde in Sankt Petersburg erst-
mals 1889 von der Gastspieltruppe des berühmten Angelo 
Neumann aufgeführt. Ungeachtet des großen Publikums-
interesses – die Tetralogie wurde unter der Leitung von 
Karl Muck vier Mal hintereinander aufgeführt – blieb die 
Bewertung der Wagnerschen Novitäten weiterhin äußerst 
widersprüchlich. Der hervorragende russische Künstler Ni-
kolai Roerich, der später Skizzen zum Bühnenbild der Wal-
küre schuf, schrieb: »Es ist schrecklich, daran zu denken, 
dass Menschen, die sich für intelligent hielten, gegen Wag-
ner wetterten und seine Musik als Kakophonie bezeichne-
ten. Augenscheinlich muss jede große Errungenschaft den 
Schmelztiegel der Ablehnung und des Spottes durchlaufen.«4 
Der prinzipielle Umschwung im Verhältnis zu den Wag-
nerschen Opern geschah wahrscheinlich nach dem Gastspiel 
einer Operntruppe unter der Leitung von Hans Richter auf 
der Bühne des Mariinskij-Theaters im Jahre 1898. Sieben 
Opern wurden damals aufgeführt, darunter die erstmals in 
der russischen Hauptstadt gezeigten Meistersinger, Tristan 
und Der fliegende Holländer. Den Erfolg garantierten die 
herausragenden Interpreten, Solisten wie Therese Malten, 
Eduard und Jan Reschke und Felia Litvinne sowie die Di-
rigenten Bernhard Stavenhagen und Hans Richter mit ih-
rem Orchester und dem Chor des Mariinskij-Theaters, der 
den Gästen zur Verfügung gestellt wurde. Nach Beendigung 
3 Ivan Eršov, zitiert nach: »Rihard Vagner v Rossii« [Richard Wagner in 
Russland], in: Kol’co Nibelunga. Buklet [Der Ring des Nibelungen. Das 
Faltblatt], hrsg. vom Mariinskij-Theater, Sankt Petersburg 2003, S. 6. 
4 Nikolai Roerich [Nikolaj Rerih], zitiert nach: ebd., S. 6.
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dieses Zyklus’ konnte das Mariinskij-Theater die Beantwor-
tung der Frage nach einer eigenen Aufführung des Rings 
nicht weiter hinauszögern.
Im Februar 1899 brachte das Mariinskij-Theater eine ei-
gene Inszenierung von Tristan und Isolde auf die Bühne. Am 
Dirigentenpult stand Felix Blumenfeld, ein eindrucksvoller 
romantischer Meister, dem Napravnik vernünftigerweise 
das Recht abtrat, das neue Stück zu leiten. Die Isolde wur-
de von Felia Litvinne gesungen. In der vierten Aufführung 
des Tristan am 28. Januar 1900 wurde der bis zum heutigen 
Tag beste Interpret der Hauptrolle entdeckt, Ivan Eršov. Vier 
Monate zuvor hatte Eršov in der Titelrolle des Tannhäuser 
geglänzt, der in der Pariser Fassung unter der Leitung von 
Eduard Napravnik aufgeführt wurde.
Der entscheidende Schritt zum Sankt Petersburger Ring 
erfolgte gleich nach der Übernahme der Leitung der kaiser-
lichen Theater durch Fürst Sergej Volkonskij, einer in jeder 
Hinsicht bemerkenswerten Persönlichkeit. Volkonskij ver-
stand sehr wohl die Notwendigkeit der Erneuerung des rus-
sischen Operntheaters und förderte ständig die Aufnahme 
neuer Opern- und Ballettaufführungen. Zielstrebig verfolgte 
er über fünf Jahre hinweg sein Ziel. Zuerst hatte Die Wal-
küre am 24. November 1900 ihre Premiere, zwei Jahre spä-
ter brachte er Siegfried heraus, 1903 Die Götterdämmerung 
und schließlich am 27. Dezember 1905 Das Rheingold (die 
Premiere war durch die revolutionären Ereignisse dieses Jah-
res aufgehalten worden). Jedes dieser Stücke brachte künst-
lerische Entdeckungen mit sich, die für die russische Oper 
neu waren, in erster Linie hinsichtlich des Opernorchesters. 
Neben Napravnik und Blumenfeld sind in der Folge als pe-
tersburgische Wagner-Dirigenten Albert Coats, Emil Cooper 
und Nikolaj Malko zu nennen. Als deutsche Dirigenten 
gastierten nach Hans Richter auch Felix von Mottl, Arthur 
Nikisch und Felix Weingartner mit Wagner-Aufführungen 
in Sankt Petersburg. Sie bewerteten die interpretatorischen 
Leistungen der russischen Künstler ausnahmslos sehr hoch. 
Insbesondere betraf dies das Orchester und den Chor des 
Theaters, die nach der Aussage von Nikisch Ensembles bester 
Ausbildung und höchster Meisterschaft waren.5 Trotzdem ist 
der Erfolg hauptsächlich den Solisten Felia Litvinne, Vladi-
mir Kastorski, Maria Slavina, Maria Čerkasskaja, Aleksandr 
Davydov und natürlich Ivan Eršov zuzuschreiben, der aus-
nahmslos in allen Wagneropern auf der Bühne des Mariins-
kij-Theaters sang. Im Ring interpretierte er die Partien von 
Siegmund, Siegfried und Loge. Eršov reiste sogar extra nach 
Bayreuth und besuchte die Festspielaufführungen, um sich 
hier Anregungen für seine eigenen Interpretationen der Wag-
nerschen Bühnenfiguren zu holen. Sergej Volkonskij schrieb 
5 Arthur Nikisch, zitiert nach: Marina Malkiel’, Rihard Vagner i ego opery na 
scene Imperatorskogo Mariinskogo teatra [Richard Wagner und seine Opern 
auf der Bühne des Kaiserlichen Mariinskij-Theaters], <http://www.wagner.
su/>, 10.10.2012.
in seinen Erinnerungen über Eršov: »Mit einer ausgezeich-
neten Stimme von ungewöhnlicher Kraft, mit einer wahren 
musikalisch-dramatischen Begeisterung, mit einer irgendwie 
kindlichen Grenzenlosigkeit führte dieser Mensch solche Ge-
stalten wie Tristan, Siegmund und Siegfried in das Leben des 
russischen Operntheaters ein. In seiner musikalischen Natur 
lag etwas Kraftvolles, was bezauberte, fesselte.«6 
Für die russischen Regisseure stellten Wagners Werke 
eine große Herausforderung dar. Viele Jahre lang versuch-
ten sie mit unterschiedlichem Erfolg, das Bayreuther Vorbild 
nachzuahmen, indem sie die Regietechniken, die szenischen 
Effekte, die Kostüme und Bühnenbilder der deutschen 
Aufführungen unverändert auf die Bühne des Mariinskij-
Theaters übertrugen. Den ersten Versuch, die Situation zu 
ändern, unternahm Alexander Benois, der Die Götterdämme-
rung gestaltete. Seine Bühnenbilder und die Kostüme waren 
voller komplizierter stilistischer Assoziationen im Geiste der 
Neuzeit und enthielten zahlreiche symbolische Offenbarun-
gen. Eine ebenso wichtige Rolle spielte in der Geschichte der 
russischen »Wagneriana« die Neuaufführung von Tristan und 
Isolde im Oktober 1909, die der Regisseurs Vsevolod Mey-
erhold im Mariinskij-Theater verantwortete. Er schuf einen 
wahren Durchbruch auf dem Gebiet der szenischen Lesart 
Wagners, die von den gewohnten Bahnen vollständig ab-
wich. Meyerhold versetzte die Helden in das Frankreich des 
13.  Jahrhunderts und offenbarte der Welt die unsterbliche 
Legende von der Liebe zwischen Tristan und Isolde. In dem 
mittelalterlichen Interieur, das von Alexander Schevarschidze 
geschaffen wurde, harmonierten die Helden nach dem Wil-
len des Regisseurs auf eine seltene Art und Weise, sie erreich-
ten eine gewissermaßen zeitlose Wesenheit. Da Sänger wie 
Eršov und Čerkasskaja in der Lage waren, auf jede beliebige 
Neuerung in der Regie adäquat zu reagieren, kam ein wahr-
haftig überzeugendes »schauspielerisches« Theater zustande. 
Am 6.  April 1910 brachte das Mariinskij-Theater den 
Tannhäuser neu heraus. Neben Eršov und Čerkasskaja in den 
Rollen des Tannhäuser und der Elisabeth hoben die Kritiker 
die choreographische Inszenierung der »Venusgrotte« von 
Michail Fokin hervor, wo die aufstrebenden Ballettstars der 
Truppe von Sergej Djagilev, Tamara Karsavina und Vaclav 
Nižinskij solistisch tanzten. Seit dieser Zeit umfasste das 
Wagnersche Repertoire des Mariinskij-Theaters acht Stücke, 
zu denen 1911 Der fliegende Holländer als neuntes hinzu-
kam und im März 1914 nach langer Vorbereitung als zehntes 
Die Meistersinger von Nürnberg. Von 1907 bis 1914 wurden 
alle Teile des Rings als Zyklus in einem speziellen Abonne-
ment aufgeführt. Die einzige Oper, deren Aufführung bis 
Ende 1913 unmöglich blieb, war der Parsifal. Als aber die 
dreißigjährige Schutzfrist des Autorenrechts ablief, das den 
Parsifal exklusiv für Bayreuth gesichert hatte, bereitete man 
6 Sergej Volkonskij, zitiert nach: »Rihard Vagner v Rossii«, S. 8.
371Das Schaffen Richard Wagners auf der Bühne des Mariinskij-Theaters in St. Petersburg und seine Rezeption
in Sankt Petersburg sofort eine Aufführung des Stücks vor. 
Allerdings bemühte sich darum nicht das Mariinskij-Theater, 
sondern das Volkshaus, wo sich die musikalisch-historische 
Gesellschaft des Grafen Aleksandr Šeremetjev engagierte, zu-
sammen mit dem Petersburger »Theater des musikalischen 
Dramas«. Die Premiere fand nur drei Tage nach Ablaufen 
der Schutzfrist am 3. Januar 1914 statt. Zweifellos wäre das 
Stück auch auf der kaiserlichen Bühne aufgeführt worden, 
wenn nicht der Krieg begonnen hätte. Nach der letzten 
Aufführung der Meistersinger am 25. April 1914 (es war die 
4.  Aufführung) verschwanden die Opern Wagners für vier 
Jahre gänzlich aus dem Repertoire. 
Wie oft Wagner am Mariinskij-Theater gespielt wurde, 
zeigt die Anzahl der Aufführungen von der Premiere bis zum 
25. April 1914. Die Angaben sind wahrscheinlich vollstän-
dig. Auf dem Spielplan standen Der Fliegende Holländer neun 
Mal, Tannhäuser 15 Mal, Lohengrin 131 Mal, Das Rhein-
gold 72 Mal, Die Walküre 72 Mal, Siegfried 38 Mal, Götter- 
dämmerung 39  Mal, Tristan und Isolde 29 Mal und Die 
Meistersinger vier Mal.7 Zweifellos stellt die Zeit vor dem Ers-
ten Weltkrieg mit seinen Wagneriana, die alle seine Opern 
im Spielplan hatten, eine alles überragende Erscheinung 
dar. Sie gilt als einer der Höhepunkte des »silbernen Jahr-
hunderts« der russischen Kultur, und das Mariinskij-Theater 
spielt darin die tragende Rolle. Boris Asaf ’ev schrieb darüber: 
»die berühmten Wagnerzyklen, die im Mariinskij-Theater 
aufgeführt wurden, waren die beste Schule des musikalischen 
Bewusstseins, nicht nur hinsichtlich der auditiven Aufmerk-
samkeit, sondern auch als künstlerisch-intellektueller Prozess 
[...] Über die Zyklen wurde viel geschrieben, aber nur We-
niges betraf sie als Erscheinung der hohen Kultur des rus-
sischen Theaters und drang nicht in die künstlerisch-erzie-
herische Bedeutung dieser Stücke ein. Was tat sich in den 
Pausen in der oberen Galerie des Theaters: philosophische 
und musikwissenschaftliche Streitgespräche, Erörterungen 
der Partituren, Kritik und Begeisterung an die Adresse der 
Interpreten, Dialoge zwischen den Liebhabern italienischer 
Musik und den Hütern des Wagnerismus, musikalisch-pro-
fessionelle Diskussionen, ein gedankliches Feuerwerk der 
Schriftsteller und Historiker, der Dichter und Künstler [...] 
Das waren Klubs, angefüllt mit aufgeschlossener Jugend, mit 
künstlerischer Boheme und mittlerer Kulturintelligenz, und 
nicht nur Korridore und Foyer jenes Theaters.«8
Nach den Ereignissen von 1917 wurde Wagner zum 
revolutionären Künstler ernannt, der den Ideen des gesell-
schaftlichen Umbruchs nahe stand. Solange die Kulturpoli-
tik des sowjetischen Staates maßgeblich von dem Volkskom-
missar für äußere Angelegenheiten und Mozartliebhaber 
Georgij Čičerin sowie dem Volkskommissar für Bildung und 
Beethovenliebhaber Anatoli Lunačarskij bestimmt wurde, 
7 Malkiel’, Richard Wagner i ego opery.
8 Boris Asaf ’ev, zitiert nach: ebd. 
erklangen die Opern des deutschen Komponisten weiterhin 
auf der wichtigsten Petrograder Bühne. Während des Bürger-
krieges wurden die Stücke aber eher selten, meist nur ein Mal 
aufgeführt. Nach Kriegsende führte man 1923 Lohengrin, 
Siegfried und Tannhäuser wieder auf, inszenierte Rienzi neu. 
Bis zum Beginn der 1930er-Jahre folgten ihnen dank der 
Bestrebungen des Hauptdirigenten des Theaters Vladimir 
Dranišnikov Die Meistersinger von Nürnberg (1926), Götter-
dämmerung (1931) und Das Rheingold (1933). Dann begann 
eine neue Zeit. Wagner wurde mit dem Nationalsozialismus 
in Deutschland identifiziert, für seine Opern gab es keinen 
Platz mehr in sowjetischen Theatern. Man kann nur Vermu-
tungen darüber anstellen, wie es gelungen sein mag, dass Lo-
hengrin auf der Bühne des Leningrader Kirov-Theaters weiter 
aufgeführt wurde und in den Jahren 1941, 1962 und 1982 
neue Inszenierungen erfuhr. Es waren die einzigen bislang 
bekannten Wagner-Aufführungen in dieser Zeit, sie reprä-
sentierten die Wagner-Rezeption ganz allein und verhinder-
ten, dass die alte Tradition vollständig unterbrochen wurde.
Mit dem neuen Russland in den 1990er-Jahren begann 
für die Wagnerschen Bühnenwerke ein neues Leben. Valerij 
Gergiev übernahm 1988 die Leitung des Theaters und be-
lebte zuerst den traditionellen Teil des Repertoires wieder: 
die Opern von Verdi, Tschaikowski, Mussorgski und Rimski-
Korsakov. Mit Wagner begann er in der zweiten Hälfte der 
1990er-Jahre, als das Mariinskij-Theater die notwendigen 
Erfahrungen in der Aneignung der neusten Methoden der 
Opernregie und der Theatermalerei sammelte. »Die Ent-
scheidung des Mariinskij–Theaters, sich dem Schaffen Wag-
ners zuzuwenden, fiel nicht sofort, aber sie ist für uns etwas 
Prinzipielles«, erklärte der Maestro.9 In den vergangenen 
15 Spielzeiten wurden in dem alten Gebäude auf dem Thea-
terplatz fast alle Werke Wagners aufgeführt. Bis zum heutigen 
Tag findet man auf den Plakaten des Mariinskij-Theaters nur 
nicht Rienzi und Die Meistersinger. Von den alten Inszenie-
rungen vor Gergiev gehört nur der Tannhäuser formell noch 
zum Programm, aber er ist schon länger nicht mehr gespielt 
worden, weil eine Neuinszenierung erwartet wird. Im Jahre 
2013 wird das zweite Gebäude des Mariinskij-Theaters mit 
einer Gesamtfläche von circa 80 000 Quadratmetern eröff-
net, in dem man jedes beliebige Stück aufführen kann. Für 
seine riesige Bühne ist eine Neuinszenierung der Meistersin-
ger geplant, auch die übrigen Wagneropern werden aus dem 
alten Haus in das neue umziehen.
Das moderne Mariinskij-Theater ist eine durchorgani-
sierte Einrichtung, in der ununterbrochen an neuen Stücken 
gearbeitet werden kann. Etwa 20 Opern- und Ballettpre- 
mieren pro Saison sind eine erschreckend hohe Zahl. Un-
geachtet dessen funktioniert der Theatermechanismus unter 
der harten Leitung von Valerij Gergiev und seinen Assisten-
9 Valerij Gergiev, zitiert nach: »Rihard Vagner v Rossii«, S. 8.
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ten durchaus erfolgreich. In diesem Sinne ist die Geschichte 
der Wagnerpremieren der 1990er- und 2000er-Jahre auf-
schlussreich. In ihr spiegeln sich wie in einem Wassertropfen 
die heutigen Tendenzen der Opernarbeit wider, deren Be-
zugsrahmen sich im letzten Vierteljahrhundert bekanntlich 
grundlegend geändert hat. Die Abwendung von den klas-
sischen Regietraditionen führte zu prinzipiell neuen szeni-
schen Lösungen, in denen die Übereinstimmung von Sujet 
und realistischem Darstellungsprinzip in allen Elementen des 
Stückes zur Haupthandlung relativiert wurde. In Russland, 
wo der Konservatismus auf den Bühnen im Laufe eines hal-
ben Jahrhunderts unumschränkt geherrscht hatte, riefen die 
neuen Tendenzen häufig negative Reaktionen hervor, zum 
Teil verdient, zum Teil unverdient. Das russische Opern-
theater (und auch das Balletttheater) sog begierig in der Art 
eines Neophyten das früher Unbekannte auf, und holte sich 
so manche »Beule«. Die Wagnerinszenierungen im Mariins-
kij-Theater sind in diesem Sinne durchaus keine Ausnahme. 
Bemerkenswerterweise wurde die Reihe der Wagner-Werke 
durch den Parsifal eröffnet, der in Russland praktisch kei-
ne Rezeptionsgeschichte besaß: Das letzte Mal wurde er im 
März 1918 [!] zu Ehren des Abschlusses des Brest-Litowsker 
Friedensvertrags zwischen den Sowjets und dem kaiserlichen 
Deutschland aufgeführt. Die Premiere fand im Mai 1997 
statt. Für die Erarbeitung des Stückes engagierte Gergiev 
ein internationales Team unter der Leitung des berühmten 
englischen Filmregisseurs Tony Palmer, der von Zeit zu Zeit 
auch auf dem Gebiet von Schauspiel und Oper arbeitet. Als 
umfassend gebildeter Künstler schlug Palmer den richtigen 
Weg einer szenischen Lösung des Parsifal vor. Er ging von 
einem religiösen, mysterienhaften Verständnis der Handlung 
aus, das den existentiellen Ideen der russischen Religions-
philosophie nahe steht und als Basis des Werkverständnisses 
vermittelt wird.
»In der Oper«, schreibt Palmer, »gibt es einen besonderen 
Akt – das Abendmahl. Aber die Oper selbst ist eine Zeremo-
nie, bei der der Zuschauer eingeladen ist, teilzunehmen [...] 
Ich meine nicht die Anbetung von Christus oder die Anbe-
tung von Gott oder sogar die Anbetung von Wagner. Der 
Zuschauer muss sich an sich selbst wenden, an seine Seele. 
Die Oper lädt uns ein, besser zu werden, als wir sind, das 
ist ihre zentrale Idee. Wir sehen, wir hören und es besteht 
die Hoffnung, dass wir wie Parsifal lernen. Wenn wir ver-
standen haben, was man uns erzählt hat und was wir gehört 
haben, gehen wir aus dem Operntheater als bessere Men-
schen heraus, als wir hineingegangen sind. Genau das wollte 
Wagner.«10 
Im Großen und Ganzen erwies sich die Inszenierung 
von Palmer als erfolgreich. Sogar die Assoziationen ortho-
doxer Ikonenmalerei, die bei dem Blick auf die Dekoratio- 
10 Palmer, »O Parsifale«, S. 19.
nen entstehen, behinderten nicht die Entstehung der den 
geistigen Handlungen entsprechenden Atmosphäre. Die 
glänzende Besetzung vereint die zur Zeit wirklich besten 
Solisten des Mariinskij-Theaters: Viktor Lutsuk und Alek-
sej Stebljanko (Parsifal), Larissa Gogolevskaja und Valentina 
Stenkina (Kundry), Michail Kit und Gennadi Bessubenkov 
(Gurnemanz), Nikolaj Putilin und Viktor Vaneev (Klingsor), 
Bulat Minšilkiev und Nikolaj Ochotnikov (Titurel), Fjodor 
Mošaev und Georgij Zastavnij (Amfortas) arbeiteten mit En-
thusiasmus an dieser Inszenierung, die für viele Sankt Pe-
tersburger Schauspieler die neue Welt der modernen Szeno-
graphie offenbarte. Was soll man noch dazu sagen, wenn als 
reizende Zaubermädchen Klingsors gleich sechs zukünftige 
Primadonnen des Mariinskij-Theaters auftreten, angeführt 
von der heute weltberühmten Anna Netrebko! Die großarti-
ge Arbeit des Regieteams, das ausgezeichnete Niveau der So-
listen, des Orchesters und des Chores unter der souveränen 
Leitung von Valerij Gergiev wurden zu Recht sowohl vom 
Publikum als auch von den Kritikern bejubelt. Der Parsifal 
ist bis heute im Spielplan des Theaters zu finden, mit dem 
Stück gastierten die Sankt Petersburger Künstler in der hal-
ben Welt. 
In der Saison 1999/2000 begann Gergiev mit der Arbeit 
am Ring. Im Unterschied zu Parsifal, wo bis auf Palmer alle 
Beteiligten russische Künstler waren, wurde beschlossen, die 
Tetralogie mit ausländischen Spezialisten zu inszenieren. Dies 
waren zum größten Teil Deutsche, was durchaus verständlich 
und erklärbar ist, denn die Firma Daimler-Chrysler trat als 
Sponsor auf. So wurde der Grundstein für eine langjährige 
Zusammenarbeit des Mariinskij-Theaters mit dem großen 
internationalen Autokonzern gelegt. Im Mai 2000 mach-
te der erste Teil der Tetralogie, Das Rheingold, den Anfang. 
Er wurde von Johannes Schaaf, einem erfahrenen Regisseur 
inszeniert, der zu diesem Zeitpunkt schon über viel prakti-
sche Erfahrung verfügte. Gemeinsam mit Gottfried Pilz und 
Manfred Voss schuf er ein Stück, in dem er eine moderne 
Auffassung der Wagnerschen Dramaturgie zu verwirklichen 
suchte. In dem Stück gibt es viel Konventionelles und für die 
Wahrnehmung der Zuschauer komplizierte Assoziationen. 
Die Symbolik des bildlichen Zwiespalts im Ring, die voll von 
tiefen philosophischen Verallgemeinerungen ist, versuchte 
Schaaf bis ins Detail durch die Personenführung umzusetzen, 
wobei sich jede der Hauptfiguren in einem streng bestimm-
ten Spielrahmen bewegt. Dieselbe Idee wurde auch in den 
folgenden Teilen der Tetralogie verfolgt, die nacheinander 
innerhalb von anderthalb Spielzeiten auf die Bühne gebracht 
wurden. Die Kritik begleitete diesen Prozess mit hilfreichen 
Erläuterungen, insbesondere deshalb, weil die Rückkehr des 
Rings auf die russische Bühne nach 65 Jahren allen als bedeu-
tendes künstlerisches Ereignis bewusst war.
Bei dem Publikum riefen die Premieren der Stücke gro-
ßes Interesse hervor, alle fanden vor ausverkauftem Haus 
statt. Da das Mariinskij-Theater heute alle Opern Wagners 
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Zuschauer eine neue russische Übersetzung des Rings erstellt, 
die als »Untertitel« während der Aufführung verfolgt werden 
kann. Das Publikumsinteresse wurde auch durch eine Wer-
bekampagne geweckt, bei der verschiedene Fernsehsender 
mehrfach Ausschnitte aus den Proben zeigten. Letztendlich 
erregte das gesamte Ring-Unternehmen im Mariinskij-Thea-
ter viel Aufsehen. Trotzdem füllten ein bis anderthalb Jahre 
nach der Premiere immer weniger russische Zuschauer den 
Saal, und auch ausländische Touristen blieben aus, da sie sich 
in Sankt Petersburg mehr für Ballett interessieren. Es wäre 
wohl zu einfach, zu sagen, dass dies eine Folge des konserva-
tiven Geschmacks des einheimischen Publikums sei. Denn 
für Parsifal gab es früher keine Karten, und so ist es bis heute! 
Die Interpreten des Rings waren Künstler von höchstem For-
mat, die Solisten und das Orchester zeigten Spitzenleistun-
gen. Der Rückgang der Zuschauerzahlen war wahrscheinlich 
darauf zurückzuführen, dass einzelne Teile der Tetralogie 
für die Zuschauer unverständlich blieben, weil sie in einem 
Missverhältnis zu ihren Erwartungen standen.
Valerij Gergiev reagierte schnell und entschieden. Er än-
derte die Inszenierung vollständig und präsentierte 2003 die 
gesamte Tetralogie in einer neuen szenischen Version. Sie ist 
durch die Abkehr vom Regietheater zu Gunsten eines »Diri-
gententheaters« gekennzeichnet. Praktisch war es eine Rück-
kehr zu alten Traditionen, die in Russland bis zum Beginn 
des 20. Jahrhunderts erhalten blieben: Der Dirigent leitet die 
Aufführung, und der Regisseur befasst sich mit der elemen-
taren »Anordnung« der Szenen. Hierbei spielt die künstle-
rische Bühnengestaltung eine sehr große Rolle, die sich in 
kaiserlicher Tradition durch besondere Pracht und beeindru-
ckende Ausmaße auszeichnet.11 Genau so agiert Gergiev mit 
dem erneuerten Ring im Mariinskij-Theater. Er gestaltet das 
Stück in einem verallgemeinernd-epischen Stil und vereint 
die alten Sagen verschiedener Völker und Länder. Bewusst 
wird Gergiev auf den Plakaten des Rings nicht als Dirigent, 
sondern als Autor des Konzepts genannt! Damit richtete er 
die Aufmerksamkeit erfolgreich auf die gestalterischen Teile 
aus, auf Dekorationen, Kostüme und das Licht. Brillanter 
Co-Autor Gergievs war der in den USA lebende russische 
Künstler Gennadij Cypin. Gestatten Sie mir, ein längeres 
Zitat aus dem Booklet der CD-Einspielung zu zitieren, das 
aus der Feder Cypins stammt und ausführlich den Sinn der 
Aufführung erläutert. 
»Der Ring wurde in der Zeit der industriellen Revolution 
geschrieben, als es schien, dass die Menschheit das Geheim-
nis der Natur, den Ring, stiehlt. Jetzt befinden wir uns fast an 
der Schwelle der Enthüllung des Geheimnisses des Lebens. 
Deshalb möchten wir einen Ring erschaffen, der die Zeit des 
11 Vladimir Dudin, »Russkoe Kol’co Nibelunga« [Der russische Ring des 
Nibelungen], in: Mariinskij teatr [Mariinskij-Theater], Nr. 5 – 6, hrsg. vom 
Mariinskij-Theater 2012, S. 6.
Klonens, der Mutationen, der künstlichen Intelligenz, der 
Explosion der Genetik und der Biotechnologien widerspie-
gelt. Gleichzeitig spiegelt dieses Herangehen die ursprüngli-
che Wahrnehmung des Werkes wider, die von den ältesten 
Legenden (sowohl den nördlichen, als auch den östlichen 
und südlichen) inspiriert wurde. Es erscheinen unglaubli-
che Parallelen, beispielsweise zwischen den deutschen My-
then und den nartischen Sagen in ossetischer Sprache. Diese 
Welt der Riesen, Helden, Götter, Schwerter und Drachen ist 
endlos, primitiv, altertümlich und futuristisch, mit anderen 
Worten – ewig.«12
Diese Gedanken äußerte und bestätigte auch Valerij 
Gergiev mehrfach, für den diese Arbeit aus seinen eigenen 
Erinnerungen und Empfindungen vom Eindringen in das 
Wesen und die Philosophie des ossetischen Epos entstand. 
Die neue Variante des Rings erwies sich als attraktiver als die 
vorherige. Die Regisseure Julia Pevzner (Rheingold, Walküre) 
und Vladimir Mirzoev (Siegfried, Götterdämmerung) setzten 
die Ideen in der Inszenierung erfolgreich um, ohne Anspruch 
auf irgendwelche Innovationen zu erheben. Sie gingen von 
dem einfachen Prinzip aus, die Künstler nicht beim Singen 
zu stören, sondern sie zu unterstützen. Eine wichtige Rol-
le spielte der Korrepetitor und Berater Richard Triborn, ein 
Spezialist, der schon viele Werke Wagners in Bayreuth, an 
der Berliner Staatsoper und an der Bayrischen Staatsoper in 
München (mit Wolfgang Sawallisch) einstudiert hat. Er lei-
tete die Proben bereits im vorangegangenen Ring-Projekt des 
Mariinskij-Theaters und garantierte so musikalische Konti-
nuität bei der Vorbereitung der Sänger. Insgesamt 57 [!] So-
listen der Operntruppe waren beteiligt. Einigen Rollen (Sieg-
linde, Brünnhilde, Donner, Loge, Hunding, Erda, Waltrau-
te) waren gleich dreifach und gleichwertig besetzt. Wieder 
waren die besten Künstler des Theaters an dem Ring-Projekt 
beteiligt. Der gigantische Orchesterapparat des Mariinskij-
Theaters, wie es keinen zweiten in der Welt gibt – 32 erste 
Geigen, 28 zweite, je 26 Bratschen und Violoncelli, 16 Kon-
trabässe, um nur die Streicher zu nennen – gab Valerij Ger-
giev die seltene Möglichkeit, orchestral die Ideen Wagners 
zu verwirklichen. Kritiker und »Kritikessen«, die sich gerne 
an einzelnen Schwachstellen ergingen und einzelne Solisten 
kritisierten, äußerten sich über das Spiel des Orchesters ein-
hellig mit Begeisterung, sie bezeichneten es als unglaublich, 
fantastisch und sogar unerklärlich. Das Gastspiel dieser Ring-
Inszenierung bei dem Festival in Baden-Baden im Jahre 2004 
wurde nach der Meinung deutscher Kritiker zu einem histo-
rischen Ereignis der modernen Wagnerpflege.
Der Ring hat nun in der zehnten Saison einen festen Platz 
im Spielplan des Mariinskij-Theater. Er wird nicht oft auf-
geführt, dann aber an vier Abenden hintereinander. Gergiev 
versteht sehr gut, dass der Ring nicht häufiger als alle drei 
12 Gennadij Cypin, zitiert nach: Kol’co Nibelunga. Buklet [Der Ring des 
Nibelungen. Das Faltblatt], S. 14. 
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Monate aufgeführt werden kann. Anderes lässt auch das rei-
che Repertoire des Theaters nicht zu. Es ist eine unumstöß-
liche Tatsache, dass Opern wie der Ring in Russland nicht 
dieselbe Popularität für sich beanspruchen können wie die 
Opern Rossinis, Verdis oder Tschaikowskis. Dies ist auch 
nicht ihr Sinn. Im Frühjahr 2005 erschien auf der Bühne des 
Mariinskij-Theaters wieder der Tristan. Die Neuinszenierung 
erwies sich als langwierig, von den Anfängen bis zur Vollen-
dung verging ein Jahr. Nach der Premiere wurde klar, warum 
das geschehen musste. Das Theater vertraute den Tristan 
dem jungen Regisseur Dmitri Červjakov an. Dieser stellte 
ein Konzept vor, das sich von Grund auf von der gewohnten 
Gestaltung des Werkes unterschied. Gergiev war skeptisch, 
stimmte aber letztendlich der vorgestellten Konzeption zu. 
Er vertiefte sich in die sorgfältige Bearbeitung des musikali-
schen Materials und kümmerte sich nicht um die szenische 
Umsetzung. Als Ergebnis entstand ein interessantes, aber 
völlig widersprüchliches Stück, über dessen innere Aussage 
sich der gewöhnliche Zuschauer nur schwer ein Urteil bil-
den kann. Das liegt nicht an der modernen Umgebung, in 
der die Opernhelden ihren Platz gefunden haben. (Womit 
kann man ihn heutzutage noch überraschen?) Die Grund-
idee Červjakovs hat die Musikwissenschaftlerin Anna Porfir-
jeva in einem Essay beschrieben: »Isolde und Tristan befin-
den sich auf der anderen Seite des Lebens, die Anbindung an 
die sogenannte Realität ist für sie etwas, was sie schon lange 
hinter sich gelassen haben.«13 Es gibt keinen Liebestrank, er 
wurde aus der Oper entfernt. Unbarmherzig herrscht die 
Idee des unausweichlichen Todes der Helden, eine irratio-
nale Idee mit einem sakral-mystischen Subtext. »Ohne die 
magische Voraussetzung, den Trank, formiert sich der My-
thos um Tristan um die Offenbarung von Liebe und Tod, 
um Wiedergeburt, um Hellsehen.«14 Die deutlich symboli-
sche Ausrichtung der Dramaturgie erleichtert die Wahrneh-
mung durch das Publikum nicht, sie erschwert sie vielmehr. 
Es ist schwer zu sagen, wie das Stück aufgenommen worden 
wäre, wenn die Inszenierung dominiert hätte, aber Gergiev 
gab entgegen allen Anstrengungen des Regisseurs der Musik 
die Priorität wieder. Dabei konnte er sich auf ausgezeichne-
te Sänger stützen, auf Sergej Ljadov als Tristan und Larissa 
Gogolevskaja als Isolde, eine Sängerin mit einer mächtigen, 
dem Stil und der Geschmeidigkeit nach echten Wagnerstim-
me. Offen gesagt, richten wir unsere Aufmerksamkeit nur 
wenig darauf, was auf der Bühne passiert – Pistolen, Fern-
sehen, Handys, Hotelgänge und Zimmer usw. –, weil vom 
ersten Takt der Einleitung an die göttliche Musik uns in ihre 
mächtigen Arme schließt, vom Dirigenten, den Solisten und 
dem Orchester mit ungewöhnlicher Feinheit und Schönheit 
13 Anna Porfir’eva, »Tristan – novyj mif« [Tristan. Der neue Mythos], in: 
Mariinskij teatr [Mariinskij-Theater], Nr.  3 – 4, hrsg. vom Mariinskij-
Theater, Sankt Petersburg 2005, S. 4.
14 Ebd. 
dargeboten. Von Seiten des Publikums war nur wenig Gu-
tes über die Inszenierung zu hören, aber die Musik in ihrer 
hochklassigen Interpretation ist absolut überzeugend, und 
Tristan ist nun in der achten Saison immer ausverkauft.
Im Jahre 2007 wurde im Mariinskij-Theater Der fliegen-
de Holländer wieder neu inszeniert. In Zusammenarbeit mit 
der Oper Baden-Baden erarbeitete ein künstlerisches Team 
unter der Leitung des Regisseurs Ian Judd das Stück und 
brachte es kurz nach der Sankt Petersburger Premiere auch 
in Baden-Baden heraus. Der berühmte Experimentator Judd 
ging in diesem Fall (sicherlich aus Zeitmangel) einen einfa-
chen Weg: Auf der Bühne sehen wir entweder ein Schiff mit 
herabgelassenen Segeln, oder ein Steuerrad und Matrosen, 
die an Tauen ziehen, oder das Zimmer Sentas, wo sie ihre be-
rühmte Ballade singt und ein durchaus realistisches Spinnrad 
dreht. Irgendwelche Offenbarungen der Regie gibt es hier 
nicht. Wie Alexander Dick in der Badischen Zeitung schrieb: 
»die neue Inszenierung [...] hätte ein Argument zur Vertei-
digung des szenischen Realismus werden können, wenn der 
Regisseur nicht die zwei maßgebenden Arbeitsprinzipien mit 
dem musikalischen oder mit dem dramatischen Material auf 
der Bühne verwechselt hätte – machen wir eigentlich Theater 
oder illustrieren wir?«15
In dasselbe Horn stößt Wolfgang Bager im Südkurier: 
»Ian Judd verweigert jede Interpretation, er erzählt nur eine 
Legende in sehr schönen Dekorationen (John Ganter) mit 
Hilfe von ausgefeilten Lichtinszenierungen (Nigel Lewings) 
und Sängern, die ausdrucksstarke, kräftige Stimmen haben. 
[...] Der Schlag der Wellen, die die Ewigkeit verkünden, die 
Erscheinung des Geisterschiffes mit purpurnen Segeln aus 
dem Nebel und eine erleuchtete Reihe von Häusern ländli-
cher Bewohner, – all das schafft einen szenischen Raum, in 
dem sich die Sänger effektiv entfalten können. Also fällt das 
Fehlen von irgendeiner Regie nicht gleich auf.«16 
Ähnlich äußerten sich auch russische Rezensenten über 
das Stück. Man könnte also meinen, dass die Inszenierung 
erfolglos gewesen sei. Im Gegenteil. Der fliegende Holländer 
läuft bis heute mit unverändertem Erfolg. Die Gründe liegen 
auf der Hand und sind, im positiven Sinne des Wortes, Stan-
dard für das Mariinskij-Theater. Das Niveau der eigentlichen 
Musikarbeit ist so hoch, dass weder eine wenig interessante, 
konventionelle, noch eine verblüffend modernistische Regie 
in der Lage sind, den allgemeinen Eindruck zu stören. Vor al-
lem nicht, wenn Solisten wie Olga Sergejeva (Senta), Evgenij 
Nikitin (Holländer), Sergej Skorochodov (Erik) und Evgenij 
Akimov (Steuermann) singen.
Am Schluss soll das vom Publikum am meisten gelieb-
te Stück, der Lohengrin, stehen, der nie aus dem Repertoire 
15 Alexander Dick, in: Badische Zeitung, zitiert nach: Mariinskij teatr 
[Mariinskij-Theater (Sonderausgabe)], hrsg. von Mariinskij-Theater, Sankt 
Petersburg 2007/08, S. 11 (Rückübersetzung aus dem Russischen).
16 Wolfgang Bager, zitiert nach: ebd. (Rückübersetzung aus dem Russischen).
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verschwunden ist. Gergiev übernahm eine alte Inszenierung 
von 1982 und veränderte sie 1999 mit Hilfe eines der besten 
sowjetischen Lohengrin-Darsteller, Konstantin Plušnikov, 
der dieses Mal als Regisseur auftrat. Nach der Eröffnung des 
akustisch hervorragenden Konzertsaals des Theaters 2006 ga-
ben Gergiev und jüngere Dirigentenkollegen mehrfach den 
Lohengrin konzertant, unter anderem in den Programmen 
des alljährlichen Festivals Weiße Nächte. Natürlich wurden 
mit den Jahren neue Sänger eingesetzt, etwa Sergej Skoro-
chodov, der seit 2009 öfter als andere Hauptrollen sang. 
Über den Lohengrin des Mariinskij-Theaters kann man nur 
mit einem alten russischen Sprichwort sagen: »Alte Ochsen 
ziehen gerade Furchen«. So ist eine Generation neuer So-
listen mit diesem Stück aufgewachsen wie in einer Art »In-
kubator«, in dem die zukünftigen Wagnersänger der Sankt 
Petersburger Bühne umsorgt werden. Doch dies sind nur 
einige Gedanken zu einem Thema, das so endlos ist wie der 
Verständnisprozess und die Umsetzung Wagnerscher Meis-
terwerke durch russische Musiker.
Übersetzt von Daniela Santowski
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Am Montag, dem 21. Dezember 18531, kam in Reval (Tal-
linn), der Hauptstadt des Gouvernements Estland, zum ers-
ten Mal eine Oper Richard Wagners auf die Bühne. Es war 
Winter, nur wenige Tage vor Weihnachten. Die Stadt mit da-
mals 20 000 Einwohnern besaß ein im Jahre 1809 errichtetes 
klassizistisches Theater in einer der Hauptstraßen am Fuße 
der von dem deutschbaltischen Adel besiedelten Oberstadt, 
dem Domberg. Reval war eine deutsche Stadt, es wurde 
deutsch gesprochen (auch als Amts- und Bildungssprache), 
deutsche Kultur und lutherische Kirche waren vorherrschend. 
In Estland waren wie in den anderen Ostseeprovinzen2 Russ-
lands die alten Privilegien des deutschbaltischen Adels erhal-
ten geblieben, er besetzte die führenden Positionen in der 
Gouvernements-Verwaltung und in der Hierarchie der Rit-
terschaft. Damit dominierte er die gesamte gesellschaftliche 
Struktur und auch die Mentalität der Stadtbewohner. Die Es-
ten bildeten zum größten Teil das Bauernvolk auf dem Lan-
de. Die Gebildeten unter den Esten sprachen deutsch und 
fühlten sich teilweise oder ganz dem deutschen Kulturkreis 
zugehörig. Dennoch ist mit dem estnischen Musikhistoriker 
Toomas Siitan sehr wohl von zwei verschiedenen, parallel 
existierenden Kulturräumen zu sprechen,3 wobei es zwischen 
beiden Bereichen einige Berührungspunkte gab.4 Der Anteil 
der russischen Bevölkerung war gering und hatte keinen be-
1 Alle Daten sind nach dem damals in Russland gültigen Julianischen Kalen-
der angegeben, weil auch der Lebensrhythmus der Deutschbalten sich an 
ihm orientierte. (Nach dem gregorianischen Kalender war es der 2. Januar 
1854.)
2 Die Ostseeprovinzen Russlands waren Estland (umfasste damals nur den 
nördlichen Teil des heutigen Estland), Livland (heutiges Südestland und 
der größte Teil von Lettland, Hauptstadt Riga) und Kurland (heute Teil 
von Lettland, Kurlands Hauptstadt war Mitau/Jelgava).
3 Toomas Siitan, »Der deutschbaltische und der estnische Kulturraum im 
Estland und Livland der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts: Gesangver-
eine und Identitätsbildung«, in: Musikleben des 19. Jahrhunderts im nördli-
chen Europa. Strukturen und Prozesse/19th-Century Musical Life in Northern 
Europe. Structure and Processes, hrsg. von Toomas Siitan u. a., Hildesheim 
u. a. 2010, S. 15 – 38.
4 Zum Beispiel haben die Esten und Letten das Medium Sängerfest nach 
dem Muster deutschbaltischer Sängerfeste (das erste fand 1857 in Reval 
statt, im Repertoire war auch der »Pilgerchor« aus Tannhäuser) für ihre po-
litischen Zwecke übernommen und erfolgreich verwendet – die nationale 
Bewegung der Letten und der Esten manifestierte sich zuerst in den frühen 
deutenden Einfluss auf die politischen Strukturen und auf 
das kulturelle Leben, es existierte zunächst kein eigener rus-
sischer Kulturbereich, sondern er war in den deutschen inte-
griert.5 Dies änderte sich gegen Ende des 19. und zu Anfang 
des 20. Jahrhunderts, seither ist von einer deutsch-russisch-
estnischen Dreierkonstellation zu sprechen.6
Der Tannhäuser war Wagners erste Oper 1853 in Reval. 
Der Zuschauerraum hatte damals noch keine Heizung und 
das Publikum musste seine Pelzmäntel anbehalten.7 Es gab 
keine spezielle Operntruppe, jedoch vier gute Sänger und 
Schauspieler mit sängerischen Fähigkeiten. Das neunköpfi-
ge Theaterorchester wurde durch die ebenfalls neunköpfige 
Stadtkapelle und einige Musikliebhaber verstärkt, dies ent-
sprach Aufführungen des Tannhäuser in Riga.8 Die Theater-
dekorationen wurden nach dem Vorbild der Dresdner Ur-
aufführung neu hergestellt,9 und sogar die Kostüme »zu allen 
Acten«10 wurden neu geschneidert. Die gesamte Aufführung 
bedeutete für Theophil Fass, den Direktor und ehemaligen 
Sänger (Tenor) aus Riga,11 einen außerordentlichen Kraftakt. 
Er betonte, »weder Zeit noch Kosten« gescheut zu haben, 
dieses »großartige Werk in jeder Beziehung gelungen, seiner 
würdig, vorzuführen«.12 In der Rückschau, etwa sieben Jah-
nationalen Sängerfesten (Esten: 1869 in Dorpat/Tartu, Letten: 1873 in 
Riga).
  5 Siehe Ea Jansen, »Die nicht-deutsche Komponente«, in: Sozialgeschichte der 
baltischen Deutschen, hrsg. von Wilfred Schlau, Köln ²2000, S. 238.
  6 Siitan, »Der deutschbaltische und der estnische Kulturraum«, S. 15 – 38.
  7 Vgl. Kristel Pappel, Ooper Tallinnas 19. sajandil [Oper in Tallinn im 
19. Jahrhundert], Tallinn 2003; dt. Zusammenfassung S. 168 –185.
  8 Hannu Salmi, Wagner and Wagnerism in Nineteenth-Century Sweden, Fin-
land, and the Baltic Provinces. Reception, Enthusiasm, Cult (= Eastman Stu-
dies in Music 34), Rochester 2005, S. 82.
  9 Theateraffiche zu Tannhäuser vom 21. Dezember 1853. Akademische Bib-
liothek der Universität Tallinn, Baltika XIV– 361.
10 Ebd.
11 Siehe auch Kristel Pappel, »Das Musiktheater Richard Wagners und die 
deutschbaltische Identitätsfindung«, in: Musikleben des 19. Jahrhunderts im 
nördlichen Europa , S. 81–110; und Kristel Pappel, »Die ersten Aufführun-
gen von Richard Wagners Opern im Revaler (Tallinner) Theater«, in: Das 
deutschprachige Theater im baltischen Raum 1630 –1918, hrsg. von Laurence 
Kitsching (= Thalia Germanica 1), Frankfurt a. M. u. a. 1997, S. 139 –144.
12 Theaterzettel zu Tannhäuser vom 21. Dezember 1853. Die Kosten für den 
Tannhäuser betrugen nahezu eintausend Silberrubel. Das ist eine sehr große 
Summe, wenn man bedenkt, dass das Jahresgehalt des Revaler Stadtmusik-
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re später, wurde die Reaktion des Publikums folgenderweise 
eingeschätzt: »Wagner ist [...] in seinem ›Tannhäuser‹ wie ein 
Riesengespenst aufgetaucht, ward mit Grauen angestaunt 
und dann bis vor kurzem gänzlich wieder vergessen.«13 Die-
se Einschätzung scheint vielleicht etwas übertrieben zu sein, 
weil sie aus dem Jahre 1860 stammt und der Kommentator 
1853 möglicherweise nicht in Reval anwesend war. Immer- 
hin war die Zahl der Aufführungen für die Theaterverhält-
nisse in Reval durchaus ansehnlich: Tannhäuser ging sechs-
mal  – von Ende Dezember bis Anfang März – über die 
Bühne. Trotzdem steckt in dem späteren Kommentar doch 
ein Körnchen Wahrheit, denn die Zuschauer haben sich die 
Wagner-Aufführungen vielleicht nicht mit Grauen, aber 
doch mit einer gewissen Ratlosigkeit angesehen. Erst seit den 
1880er-Jahren haben sie in Reval an Boden gewonnen, in 
erster Linie Lohengrin und Die Meistersinger von Nürnberg. 
Die Ratlosigkeit kam jedoch mit den ersten Wagner-Auf-
führungen auf der estnischen Opernbühne in den 1920er-
Jahren zurück und ist bis heute nicht ganz verschwunden.
Im Folgenden werden die Etappen der Wagner-Rezep- 
tion in Estland skizziert. Vor allem geht es um folgende 
zwei Bereiche: Wagner und die deutschbaltische Kultur im 
russischen Zarenreich (1853 –1918) sowie Wagner auf der 
estnischen Bühne während der ersten Estnischen Republik 
und in den ersten Okkupationsjahren (1918 –1944). Dabei 
ist nach den dominierenden Ideen und Haltungen sowie den 
gesellschaftlichen Bedingtheiten der jeweiligen Zeit zu fra-
gen. Schließlich wird ein Blick auf die Zeit der sowjetischen 
Okkupation (1944 –1991) und der Wiederherstellung der 
Republik Estland geworfen (1991– 2012).
1. Kunstrevolutionär Wagner, sein Lohengrin 
und die deutschbaltische Identität,
1853–1918
In der deutschbaltischen Öffentlichkeit fand die erste Dis-
kussion14 über Wagners Ideen in der Revalschen Zeitung 15 im 
Herbst 1860 statt.16 Äußerer Anlass war die bevorstehende 
Premiere des Tannhäuser am 15. November 1860, erstmals 
wieder nach der Saison 1853/54. Das Essay »Richard Wag-
ner und die Zukunftsmusik« wurde von Oscar von Riese-
mann (1833 –1880) verfasst, Jurist, Musikkenner und -lieb-
direktors damals 150 Silberrubel war. (Dazu kamen jedoch auch zusätzliche 
Privilegien seitens der Stadt.)
13 O. R. [Oscar von Riesemann], »Richard Wagner und die Zukunftsmusik«, 
in: Revalsche Zeitung (= RZ) vom 14. November 1860.
14 Laut Salmi, Wagner and Wagnerism, S. 83 ff.
15 Die politisch liberale Revalsche Zeitung war im selben Jahr 1860 als erstes 
Tagesblatt im Baltikum gegründet worden.
16 O. R. [Oscar von Riesemann], RZ vom 14. November 1860.
haber, Stadtsyndikus und späteres Stadtoberhaupt.17 Dem 
Autor gilt Richard Wagner als eine der »großartigsten Er-
scheinungen der Gegenwart«, der als »Componist, Dichter 
und Kunstphilosoph in einer Person [...] auf jedem dieser 
Gebiete Außerordentliches« geleistet habe. Riesemann um-
reißt die Position Wagners in der damaligen Gesellschaft und 
spricht seine politischen und künstlerischen Ansichten an: 
»Seiner politischen Überzeugung nach Republikaner, hat er 
auch auf dem Gebiete der Kunst eine gewaltige Revolution 
hervorgerufen.«18 Er analysiert die Gedankenwelt Wagners 
in Theorie und Wirklichkeit, denn »das Drama der Zu-
kunft ist nicht mehr bloß das wesenslose Product abstrac-
ter Reflexion, es ist zur That geworden, freilich noch nicht 
in den äußersten Consequenzen seines Princips«.19 Wagners 
Kunstphilosophie und seine Musik sowie die Erneuerun-
gen auf diesen Gebieten interessierten Riesemann. Dieselbe 
Annäherungsweise kennzeichnet viele damalige und späte-
re Wagner-Interpretationen, sie ist von dem pädagogischen 
Bedürfnis gekennzeichnet, Wagners Musiktheater zu erklä-
ren und dem potenziellen Zuschauer das »Riesengespenst« 
näherzubringen. Dieses Ziel verfolgt auch Riesemann, und 
wie andere zeitgenössische Autoren bemüht auch er sich be-
wusst oder unbewusst um die »Verdrängung seiner linken, 
revolutionären Vergangenheit«20 und die Konzentration auf 
künstlerisch-philosophische Fragen. Dies ist sicher auch den 
politischen Umständen geschuldet. In Russland galt Wagner 
zu dieser Zeit, obwohl nach dem Tod des Zaren Nikolai I. 
(1855) der weitaus liberalere Zar Alexander  II. den Thron 
bestiegen hatte, immer noch als revolutionär gesonnen und 
dadurch als gefährlich oder zumindest sehr problematisch.21
Die Rezension der Premiere22 hat Riesemann wieder zum 
großen Teil den künstlerischen Prinzipien Wagners und sei-
nem Umgang mit der Gattung Oper gewidmet, diesmal am 
konkreten Beispiel des Tannhäuser. Wagners Operngestalten 
seien »nicht lebendige Individuen«, sondern »verkörperte 
Ideen«, die »ihr schattenhaftes Wesen« auf der Bühne trieben.23 
Diese Sichtweise, die Wagners Opern als Kunstwerke mit 
hohem ideellem Anspruch interpretierte, wandelte sich bald 
17 Oscar Arthur von Riesemann war einer von den Gründern und ersten He-
rausgebern der Revalschen Zeitung. Wagners Opern und seine theoretischen 
Ansichten lernte er während seiner Kunstreisen im Ausland kennen. Er 
wurde übrigens ein Freund von Philipp Spitta, als Spitta 1864 –1866 in 
der Estländischen Ritter- und Domschule das Amt eines Oberlehrers für 
Griechisch und Latein bekleidete. Der jüngste Sohn Riesemanns, Oskar 
(1880 –1934), hat viel über russische Musik publiziert und war langjähriger 
Freund sowie Biograph von Sergej Rachmaninow.
18 O. R. [Oscar von Riesemann], RZ vom 14. November 1860.
19 Ebd.
20 Udo Bermbach, Richard Wagner in Deutschland. Rezeption-Verfälschungen, 
Stuttgart-Weimar 2011, S. VII.
21 Seine Reise nach St. Petersburg und Moskau machte Wagner drei Jahre 
später, 1863, nachdem der Sächsische König 1862 die Vollamnestie für ihn 
erlassen hatte.
22 O. R. [Oscar von Riesemann], RZ vom 19. November 1860.
23 Ebd.
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in ein Klischee, das seinerseits die Wahrnehmung der Büh-
nenwerke Wagners als etwas Lebendiges, Menschliches und 
Gesellschaftskritisches verhinderte. So entstand ein abstrak- 
tes Wagner-Bild, das fast beliebig mit Deutungen auszufül-
len war, die (teils auch dank der oft ambivalenten Äußerun-
gen des Meisters selbst) mit der Gedankenwelt Wagners in 
Widerspruch traten oder sie stark verzerrten. So wurde er-
folgreich die Tatsache verdrängt, dass in den Werken Wag-
ners »Politik und Gesellschaft immer eine strukturierende, 
die Inhalte bestimmende Rolle spielen«.24 Dies hat in den 
unterschiedlichsten Gesellschaftssystemen funktioniert. Auf 
die Aufführung des Tannhäuser hatte Riesemann seine Leser 
so gut vorbereitet, dass sie bei der Zuschauerschaft positiv 
ankam. Er konnte sogar behaupten: »Das Reich der Zu-
kunftsmusik hat [...] nun auch bei uns Boden gewonnen.« 
Freilich gab es keine Begeisterungsstürme: »Die Handartil-
leristen, die in ihren Beifallsalven besonders volle Ladung 
gegeben hätten, waren freilich nicht allzuviele, es malte sich 
die Wirkung des Kunstwerkes aber deutlich genug in der er-
regten und theilnahmvollen Physiognomie des gesammten 
Auditoriums.«25
Dies war ein Leitmotiv bei Beschreibungen der Wirkung 
von Wagners Werken auf das Publikum. In einer Konzertkri-
tik schildert Riesemann die Aufnahme des konzertant aufge-
führten ersten Finales aus Lohengrin 26 wie folgt: »Der Ein-
druck der hier fast noch unbekannten Wagnerschen Musik 
auf die Zuhörer war ein ungewöhnlicher.«27 Das Publikum 
sei »ergriffen« gewesen. Riesemann benutzt Worte wie »ein 
wunderbarer Reiz«, »geheimnisvoller Zauber«.28 Bis heu-
te halten sich solche Beobachtungen, wenn etwa Lawrence 
Kramer das »verzaubert zu sein« als Hauptmerkmal für die 
Wirkung der Musik Wagners nennt.29
Von einer durchgehenden Wagner-Pflege in Reval kann 
man seit den 1880er-Jahren sprechen. In der Spielzeit 1872/ 
1873 erhielt das Stadttheater zum ersten Mal eine spezielle, 
nur für Oper engagierte Truppe.30 Aber erst seit der Spielzeit 
1882/1883 schaffte es ein Werk Wagners in das Repertoire. 
Den Durchbruch erzielte der Lohengrin: mit 41 Vorstellun-
gen in 12 Spielzeiten von 1882/1883 bis 1913/1914 errang 
das Werk einen für Revaler Verhältnisse beachtlichen Er-
folg.31 Der fliegende Holländer, der relativ spät in Reval auf 
24 Bermbach, Richard Wagner in Deutschland, S. 1.
25 O. R. [Oscar von Riesemann], RZ vom 19. November 1860.
26 In einer Bearbeitung von Wittmann.
27 O. R. [Oscar von Riesemann], »Musikleben in Reval während der Winter-
Saison 1859/1860«, in: RZ vom 5. Juli 1860.
28 Ebd.
29 »... demands to be enchanted«. Vgl. Lawrence Kramer, Opera and Modern 
Culture. Wagner and Strauss, Berkeley u. a. ²2007, S. 127.
30 Dabei darf man nicht vergessen, dass man Wagners Opernchöre in den 
Singvereinen sang und zu Hause am Klavier in seinen Klavierauszügen blät-
terte.
31 Unter den Opern hatten nur Humperdincks Hänsel und Gretel sowie Leon-
cavallos Bajazzo höhere Vorstellungszahlen.
die Bühne kam, hat nie ähnliche Beliebtheit erlangt. Er war 
auch die einzige Oper Wagners, bei der es gewagt wurde, 
einen Schwank vorher oder eine Komödie nachher auf das 
Programm zu setzen.32 Dagegen haben Die Meistersinger von 
Nürnberg das Publikum durchaus begeistert, fünf Vorstellun-
gen in der Spielzeit 1901/02 waren für damalige Verhältnisse 
ein gutes Ergebnis.
Die Wagner-Pflege in Reval von 1883 bis 1914, unter ge-
sellschaftlich-politischen Aspekten betrachtet, weist die meis- 
ten Wagner-Aufführungen in der aktiven Russifizierungs- 
periode von 1885 bis 1900 auf, die der neue, antiliberale Zar 
Alexander III. (herrschte 1881–1894) eingeleitet hatte. Die 
Gründung des Deutschen Reiches 1871 hatte die Deutschen 
deutlich in zwei große Gruppen geteilt, einerseits die Reichs- 
deutschen und andererseits die Deutschen, die außerhalb des 
Reiches, etwa in den russischen Gouvernements, siedelten. 
Außerhalb des Reiches gehörten sie nicht zur Staatsnation, 
sondern konnten jetzt nur ein Teil der Kulturnation sein. 
Die Deutschbalten standen dem russischen Zaren tradi- 
tionsgemäß loyal gegenüber und mussten sich nun zwischen 
dem deutschen Kaiserreich und der russischen Staatsmacht 
positionieren. Besonders prekär wurde diese Frage während 
der Russifizierung. Die alten Privilegien der Deutschbalten 
wurden nun sowohl von den Russen als auch von der neuen 
Kraft, den emporstrebenden Esten bedroht. Dies stürzte die 
Deutschbalten am Ende des 19. und Anfang des 20.  Jahr-
hunderts in eine tiefe Identitätskrise.33
Auf der Suche nach Identität wandten sich die Deutsch- 
balten ihrer Vergangenheit zu: Die Geschichte vieler Adelsfa-
milien ging ins 13. Jahrhundert, also in die »Missionierungs-
Zeit«, zurück, als die Ritter und Vasallen des Livländischen 
und des Deutschen Ordens sich hier Ländereien erkämpft 
hatten. Die estnischen (bzw. lettischen) Stämme waren un-
terworfen und im Laufe vieler Jahrhunderte unter verschie-
denen Machthabern sesshaft gemacht worden. So fand die 
regionale Identität der Deutschbalten ihre geschichtliche Be-
gründung in einem missionarischen Besiedlungsmythos, der 
um 1900 in vielen Varianten besonders in der deutschbal-
tischen Literatur ein wichtiges Motiv wurde.34 Die Figur 
des Ritters erhielt große Bedeutung und Symbolkraft, sie 
war ein Zeichen für die historische Mission der Deutschen 
in den Ostseeprovinzen als »Vorposten« oder der »Wächter« 
des Deutschtums im Osten.35 Die Mythisierung überspielte 
32 Wie z. B. am 27. Januar 1900 und 20. Februar 1900, vgl. Theateraffiche 
dieser Vorstellungen, Estnisches Theater- und Musikmuseum, Bestand 50, 
Mappe 78.
33 Liina Lukas, Baltisaksa kirjandusväli 1890 –1918 [Das deutschbaltische 
Literaturfeld 1890 –1918] (= Collegium litterarum 20), Tartu-Tallinn 2006, 
S. 52.
34 Liina Lukas, »The Baltic-German Settlement Myths and Their Literary De-
velopments«, in: We have something in common: the Baltic memory, hrsg. 
von Anneli Mihkelev und Benedikts Kalnačs (= Collegium litterarum 21), 
Tallinn-Tartu 2007, S. 75 – 85.
35 Vgl. ebd.
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die Russizifizierung und die Schwächung der politischen 
und kulturellen Position. Geschichte und Mythos gingen 
ineinander über. Dafür eignete sich Wagners Lohengrin be-
sonders gut, seine »innige Würde«36 und seine Ritter-Mis- 
sion in einem fremden Lande haben in der Tat bei den Ad-
ligen und der gebildeten Schicht, den wohlhabenden und 
einflussreichen Mitgliedern des Theaterkomitees und dem 
»nobleren« Teil des Publikums großen Anklang gefunden. 
Umso erstaunlicher ist es, dass sich das Werk in Reval bei 
allen Schichten der Bevölkerung großer Beliebtheit erfreute 37 
und die Vorstellungen oft schon vorher ausverkauft 38 waren.
Es ist fast wie eine Ironie des Schicksals, dass den Höhe-
punkt der Wagner-Pflege in Reval vor dem Ersten Weltkrieg 
das Gastspiel einer italienischen Operntruppe aus Mailand 
(in Zusammenarbeit mit dem deutschen Stadttheater) bil-
dete: nicht zufällig eine Lohengrin-Aufführung am 15. No-
vember 1913.39 Aus diesem Anlass sagten mehrere örtliche 
Organisationen ihre auf diesen Tag angesetzten Sitzungen ab, 
die Konstitutionelle Partei in Estland, d. h. die Anhänger der 
konstitutionellen Monarchie, änderte sogar den Termin ihrer 
Generalversammlung.40 Keine Opernaufführung hat jemals 
so gravierend in das kulturelle und politische Leben der Est-
nischen Gouvernements-Hauptstadt eingegriffen, zumal in 
der Saison 1913/14 sonst keine Opern auf dem Spielplan 
standen, sondern nur Operetten und Schauspiele. Die Ita-
liener witterten ihre große Chance, sie riefen den Operetten-
regisseur des deutschen Theaters zur Hilfe und »probiereten 
das Werk tüchtig«. Laut Bericht in der Revalschen Zeitung 
zeigte das Publikum, »das das Haus bis zum letzten Platz 
besetzt hatte, [...] vom Vorspiel an bis zum Schlussmoment 
weitestgehende Beifallsfreudigkeit. [...] Zum Schluss nahm 
der Applaus wahrhaft ungeahnte Dimensionen an.« 41 Also 
keine stille Ergriffenheit mehr, sondern laute Kundgebung 
der Begeisterung. Der »Republikaner Wagner« wurde in ein 
monarchistisches Weltbild eingeschmolzen.42
36 RZ vom 10. März 1883.
37 Revaler Beobachter (= RB) vom 25. Oktober 1901.
38 Vgl. RB vom 2. März 1883.
39 Bekanntlich war Lohengrin die erste Wagner-Oper, die in Italien (auf Italie- 
nisch) aufgeführt wurde – 1870 in Bologna.
40 RZ vom 13. Nobember 1913.
41 RZ vom 16. November 1913.
42 Ich paraphrasiere bewusst einen Gedanken von Bermbach über die Wagner-
Biographie (1877; bearbeitet 1894 –1911) von Carl Friedrich Glasenapp: 
»... die Revolutionstraktate Wagners [werden] in das eigene monarchis-
tische Weltbild des Biographen hineininterpretiert und damit ihrer kon-
kreten, umstürzend aggressiven Konsequenzen beraubt.« Vgl. Bermbach, 
Richard Wagner in Deutschland, S. 5. Bei Interpretationen Glasenapps darf 
man nicht vergessen, dass es sich um einen deutschbaltischen Bildungsbür-
ger handelte, der auch von den politischen Veränderungen in Russland be-
troffen war und möglicherweise durch die Russifizierung sein Deutschtum 
bedroht fühlte. – Carl Friedrich Glasenapp (1847–1915) war nach seinem 
Studium der klassischen Philologie, Kunstgeschichte und Vergleichenden 
Sprachwissenschaft an der Universität Dorpat/Tartu Gymnasiallehrer in 
Pernau/Pärnu (1873 –1874; beide Städte gehören seit 1918 zu Estland). 
1875 kehrte er nach der Heirat mit der Tochter des Pernauer Justizbürger-
meisters zurück in seine Geburtsstadt Riga und wirkte dort jahrelang als 
2. Wagner auf der estnischen Opernbühne 
1918–1944. Der Nachholbedarf
und die Dominanz des Ästhetischen
In den letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts wurde auch 
das konservative Reval allmählich moderner.43 Die rasche 
Entwicklung der Industrie brachte neue Kräfte in die Haupt-
stadt, vor allem Ingenieure und Vertreter anderer technischer 
Fächer, hauptsächlich aus dem deutschen Kaiserreich (sie be-
hielten ihre Staatsbürgerschaft), aber auch aus den russischen 
Hauptstädten St. Petersburg und Moskau. Des Weiteren er-
lebte Reval einen massiven Zuzug von Esten,44 denen neue 
Verordnungen mehr Bewegungsfreiheit verschafft hatten, in-
dem z. B. das bislang stark reglementierte Handwerk in den 
Städten freigegeben wurde. Lebten 1871 knapp 30 000 Ein-
wohner in Reval, so waren es vor dem Ersten Weltkrieg im 
Jahre 1913 über 115 000. Im Jahre 1897 gab es in Reval un-
ter den 58 810 Einwohnern 10 297 Deutsche (17,5%) und 
40 406 Esten (68,7%).45 Die Anzahl der Esten stieg ständig 
weiter und verstärkte die Gewichtsverlagerung in der Gesell-
schaftsstruktur Revals: Es hatte sich ein estnischer Mittel-
stand herausgebildet, der politische und kulturelle Ansprü-
che stellte, vor allem nach dem überraschenden politischen 
Sieg der Esten, die 1904 zum ersten Male die Mehrheit der 
Sitze im Stadtparlament errangen (in einer Fraktion zusam-
men mit russischen Abgeordneten). Aus der politischen Idee 
einer Autonomie Estlands innerhalb des Zarenreiches ent-
stand die Idee eines Nationalstaates, die 1918 verwirklicht 
wurde.
Nach der Gründung der Republik Estland 1918 begann 
eine intensive Aufbauarbeit in allen Bereichen der Gesell-
schaft.46 Die führenden Amateurtheater der estnischen Ver-
eine »Estonia« in Tallinn (Reval) und »Vanemuine« in Tartu 
(Dorpat) waren schon seit 1906 Berufstheater geworden und 
organisierten sich nach dem Vorbild eines deutschen Stadt-
theaters. Die ersten professionellen Opernaufführungen ei-
ner estnischen Truppe fanden 1908 in Tallinn statt und das 
»Estonia«-Theater blieb tonangebend in der Opernpflege.47 
Der Anfang war zögerlich, Opernaufführungen waren eine 
Oberlehrer, den engen Kontakt mit Wahnfried beibehaltend. Möglicher-
weise verbreitete er auch in Pernau seine Wagner-Begeisterung, jedenfalls 
kamen von dort einige Besucher der Bayreuther Festspiele.
43 Seit 1871 gab es die Eisenbahnverbindung mit St. Petersburg, Dorpat/Tar-
tu und Baltischport (Paldiski).
44 Im Jahre 1881 wohnten in Estland auf dem Lande immer noch 298 368 Es-
ten (94 % der Gesamtbevölkerung) und 4 885 Deutsche (1,5%). Siehe Ea 
Jansen, »Die nicht-deutsche Komponente«, S. 240.
45 Siehe ebd.
46 Soweit der Freiheitskrieg (1918 –1920) für die staatliche Unabhängigkeit 
Estlands gegen Sowjetrussland und die unter dem deutschen Kommando 
stehende Baltische Landeswehr es ermöglichte.
47 Das deutsche Theater blieb bestehen und der Deutsche Theaterverein hatte 
das 1910 errichtete neue Haus (heute Estnisches Schauspiel) bis 1939 in 
seinem Besitz. Theateraufführungen gab es aber nur sporadisch und es wur-
den keine Opern aufgeführt.
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Seltenheit. La Traviata, 1916 die erste Verdi-Oper auf der 
estnischen (d. h. estnischsprachigen)48 Bühne, war eine Sen-
sation.
In den 1920er-Jahren war es das Hauptanliegen der 
Theaterleitung der »Estonia«, neben dem schon etablierten 
Schauspiel einen tadellos funktionierenden, regelmäßigen 
Opernbetrieb von internationalem Niveau aufzubauen. 
Diese Aufgabe wurde dem Kunstkritiker, Architekten und 
Musikliebhaber Hanno Kompus (1890 –1974) anvertraut, 
der dafür durch seine vielfältige Begabung, seine Gelehrtheit 
und durch seine Theaterkenntnisse die besten Voraussetzun-
gen mitbrachte.49 Kompus wurde der erste professionelle est-
nische Opernregisseur. Mit einer für ihn charakteristischen 
Systematik legte er zunächst die Grundlagen der Repertoire-
gestaltung fest. Wie zu erwarten, stand Wagner im Mittel-
punkt.
»1. historische Richtung: von Gluck bis Wagner, 2. Wag-
ner und Verdi, 3. moderne Richtung: nach Wagner, 4. na-
tionale Richtung: slawische, finnische, ungarische, lettische, 
estnische Oper; 5. leichte und komische Oper.«50
Obwohl Kompus der »modernen Richtung« nach Wag-
ner große Aufmerksamkeit schenkte, bedeuteten Wagners 
Opern für das estnische Publikum angesichts seiner Kunst-
auffassungen und -erfahrungen schon etwas ganz Modernes. 
Das Publikum und die estnische Öffentlichkeit hatten den-
selben Weg zu durchlaufen, den das deutsche Publikum im 
19. Jahrhundert schon hinter sich hatte. Die Erstaufführung 
der Meistersinger von Nürnberg 1901 am Stadttheater von Re-
val hatte ein deutscher Kritiker nicht ohne Grund wie folgt 
kommentiert:
»[...] lass das Werk nicht bloß an Dich herantreten, son-
dern komm ihm entgegen durch ›strebendes Bemühen‹, das 
Neue, vielleicht Befremdende in seinem Kern zu erfassen.«51
Das »strebende Bemühen« hatte die gesamte Wagner-
pflege in Reval getragen und sollte auf der estnischen Büh-
ne mit dem estnischen Publikum weiterentwickelt werden. 
Dabei sind einige parallele bzw. sich wiederholende Prozesse 
48 Alle Opern wurden ins Estnische übersetzt, diese Gepflogenheit herrschte 
(mit wenigen Ausnahmen einiger russischer Opern in der Sowjetzeit) bis zu 
den 1990er-Jahren.
49 Kompus spielte Geige und Klavier und hatte Architektur im Rigaer Poly-
technikum studiert. Während des Ersten Weltkrieges war er wegen der Eva-
kuation des Polytechnikums in Moskau, begeisterte sich für Tairows Kam-
mertheater und für die Eurhythmie von Émile Jaques-Dalcroze. Nach der 
kurzen Teilnahme an den Kämpfen des Estnischen Freiheitskrieges wurde 
er ins Bildungsministerium berufen, worauf ihn ab 1920 seine Laufbahn 
mit dem »Estonia«-Theater verband (bis 1936 und 1940 –1944), wobei er 
1922/1923 mit einem staatlichen Stipendium als Hospitant an der Staats-
oper Dresden wirkte. 1936 –1940 war er Programmdirektor des Estnischen 
Staatlichen Rundfunks. Im Herbst 1944 emigrierte er vor der Sowjetarmee 
zuerst nach Schweden und 1951nach Kanada, wo er in Montreal als Archi-
tekt Beschäftigung fand.
50 Hanno Kompus, »Unistus ooperist« [Traum von der Oper], in: Maailm 
on sündinud tantsust [Die Welt wurde aus dem Tanz geboren], hrsg. von 
Hando Runnel, Tartu 1996, S. 143 – 206.
51 RZ vom 24. Dezember 1901.
zu beobachten. »Wagners Aufstieg zur Vormachtstellung in 
der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts fiel zusammen mit 
der entscheidenden Ankunft der Modernität in den Städten 
der westlichen Welt«, hat Lawrence Kramer festgestellt.52 In 
Tallinn ist diese Tendenz in der Zeit um 1900 in der Ent-
wicklung der Stadt und der deutschen Theatertätigkeit zu 
erkennen.53 Die zuerst noch dünne Schicht estnischer Intel-
lektueller orientierte sich ganz bewusst nicht in erster Linie 
an deutschen Vorbildern,54 sondern an finnischen, skandina-
vischen und französischen (besonders in der Literatur und 
Bildenden Kunst). Doch in einigen der literarischen Werke 
galt die Erwähnung der Musik Wagners als Merkmal für Mo-
dernität und für das Moderne. Das Kulturleben der jungen 
Republik Estland kennzeichnete der Versuch, die eigene na-
tionale Kultur gleichzeitig mit der Moderne zu etablieren. 
In der Oper konnte dies nicht ohne Wagner funktionieren.
Der Kunstkenner und Architekt Kompus war besonders 
an der bühnenästhetischen Seite der Wagner-Inszenierungen 
interessiert, insbesondere an der Raumgestaltung durch 
Bühnenarchitektur und plastische Elemente sowie durch das 
Licht.55 Die Bühnenbeleuchtung mit der ihr eigenen Rhyth-
mik und Effekten nannte Kompus »das zweite, sichtbare 
Orchester«.56 Seine Vorbilder waren Gordon Craig sowie 
Adolphe Appia, und es ist möglich, Berührungspunkte zwi-
schen der Szenographie von Emil Preetorius und der Wagner-
Regie von Kompus in den 1930er-Jahren finden. Überhaupt 
legte Kompus großen Wert auf den visuellen und gestischen 
Rhythmus, beide sah er als miteinander im Raum verbunden 
an. Seiner Meinung nach war der Rhythmus »eine Brücke 
zwischen Zeit und Raum«.57 Als Bewunderer von Alexander 
Tairov und Émile Jaques Dalcroze betonte er die Ausdrucks-
kraft des Körpers.58 Als erstrebenwertes Ideal diente ihm die 
Interpretation von Glucks Oper Orpheus und Eurydike durch 
Appia und Dalcroze in Hellerau (1912–1913), obwohl er sie 
nur von Fotos und Beschreibungen her kannte: Appias Büh-
nenbild mit unendlich scheinenden Treppen und Podesten, 
die den Raum vertikal rhythmisierten, und Dalcrozes »Re-
gie« mit plastisch-rhythmischen Bewegungen der Personen. 
Er ging von der antiken Tragödie aus, wo Solisten und Chor 
52 »Wagner’s rise to preeminence in the second half of the nineteenth century 
overlapped with the decisive arrival of modernity in the cities of the West.« 
Vgl. Kramer, Opera and Modern Culture, S. 107.
53 Man hätte von 1900 an vermutlich viel mehr Wagner auf die Bühne ge-
bracht, wenn im Oktober 1902 das Revaler Stadttheater nicht niederge-
brannt wäre. Erst 1910 konnte man ein neues deutsches Theater eröffnen, 
dem nun aber das estnische »Estonia« Konkurrenz bot.
54 Der Einfluss der deutschen Kultur war auf die aufstrebende estnische so-
wieso sehr groß gewesen, also suchte man nach Alternativen.
55 Kompus selbst hat kein Bühnenbild für seine Inszenierungen entworfen, 
hatte aber auf die Entstehung derselben einen nennenswerten Einfluss.
56 Hanno Kompus, in: Tallinna Teataja [Revaler Bote] vom 23. Februar 1920.
57 Ebd.
58 Kompus war Schüler im Ballettstudio einer ehemaligen russischen Prima-
ballerina in Tallinn, seine Frau Rahel Olbrei hat in Dresden Kurse bei Mary 
Wigman mitgemacht und wurde die erste estnische Choreographin.
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nicht nur gesungen, sondern auch getanzt haben.59 Schon 
während seines Studiums am Rigaer Polytechnikum hatte die 
klassische griechische und römische Architektur Kompus fas-
ziniert: »Wahrlich, am meisten Natürlichkeit hat die griechi-
sche [Architektur ...] Die griechische macht durch ihre Weite 
[den Betrachter] menschlich, freudig, frei.« 60 Auf diesem an-
tiken Theaterverständnis basierte die Wagner-Interpretation 
von Kompus. Er hielt im Theater nichts von Realismus, eine 
Operninszenierung musste für ihn stilisiert und kunstvoll 
sein, besonders bei Wagner. Wagners Opernstil verglich er 
mit einem monumentalen Fresko,61 »abstrakt, unrealistisch 
und pathetisch«, ein Gegensatz zum Verismo. Weil Wagners 
Opern »symphonische Dramen« seien, leite die Musik das 
Drama und die Personen auf der Bühne dürften äußerlich 
nicht agieren.62 Wagners Bühnengestalten seien wie »riesige 
Bronzeskulpturen« und dürften nur mit minimaler, aber aus-
drucksvoller Gestik arbeiten.63
Soweit Kompus’ theoretische Grundlage, wie aber sahen 
seine Inszenierungen aus? Anscheinend waren seine moder-
nen Ideen im damaligen »Estonia«-Theater nur schwer zu 
realisieren. Dabei war es schon eine große Herausforderung 
für Sänger und Orchester, überhaupt eine Oper Wagners auf 
die Bühne zu bringen. Da keine ausreichende Orchesterbe-
setzung zur Verfügung stand, musste der Dirigent häufig eine 
eigene Einrichtung der Partitur herstellen, z. B. für Tristan 
und Isolde. Bei der Inszenierung richtete sich das estnische 
Opernhaus nach den alten Modellaufführungen in München 
oder Bayreuth, wie es in der Zeit noch durchaus üblich war. 
Dies betraf Der fliegende Holländer (1925), Lohengrin (1927 
und 1935) und Tannhäuser (1930). Eigene Vorstellungen 
brachte Kompus bei Tristan und Isolde (1933) ein, indem er 
stilisiert und stilvoll inszenierte; beim Publikum hatte er da-
mit keinen Erfolg. Die erfolgreichste Oper, weil die »schöns-
te und verständlichste«, war auch bei dem estnischen Publi-
kum weiterhin Lohengrin.
Das »Estonia«-Theater nahm einen großen Aufschwung 
hinsichtlich seiner musikalischen Leistungen, sie kulminier-
ten am Anfang der 1940er-Jahre in einer höchst ungünstigen 
Zeit, geprägt durch zwei Okkupationen, die sowjetische und 
die deutsch-nationalsozialistische. 1942 wurde zum letzten 
Mal (bis heute) der Tannhäuser auf die Bühne gebracht (in 
59 Patrick Carnegy, Wagner and the art of the theater: the operas in stage per-
formance, New Haven 2006, S.  185. Von dem antiken Theater und der 
Pantomime war auch Alexander Tairow inspiriert, dessen Inszenierung von 
Annenskis Kitharaspieler Thamyras, in einer kubistischen Szenographie von 
Alexandra Exter (1916), auf den jungen Kompus einen tiefen Eindruck 
hinterlassen hatte.
60 Brief vom 26. Dezember 1923 (auf Estnisch). Estnisches Architekturmuse-
um, Bestand 7, Verzeichnis 6, Mappe 5, S. 85.
61 Hanno Kompus, »Stiil ja lavastus« [Stil und Inszenierung], in: »Estonia« 
teater 1906 –1931 [Estonia-Theater 1906 –1931], Tallinn 1931, S. 45.
62 Hanno Kompus, Manuskript 1931, Estnisches Theater- und Musikmuse-
um, Bestand 28, Verzeichnis 1, Mappe 10.
63 Ebd.
Estnisch; Regie: Eino Uuli). Im Herbst 1944 flüchteten fast 
alle führenden Solisten, Dirigenten und andere Theaterleute 
sowie viele Orchestermusiker vor der sowjetischen Okkupa-
tion in die Emigration, darunter auch Hanno Kompus. Es 
entstand eine nicht wieder auszufüllende Lücke in der estni-
schen Musikkultur, im Bereich der Oper betraf es besonders 
schmerzhaft die Wagner-Aufführungen.
3. Nachspiel: Wagner schweigt.
Wagners Rückkehr? 1944 – 2013
In der Zeit von 1944 bis 2007, in immerhin 63 Jahren, zu-
erst 46 Jahre sowjetischer Okkupation und danach 16 Jahre 
Wiedererrichtung der Republik Estland, gab es zwei Versu-
che, eine Oper Wagners aufzuführen. In den Jahren 1958 
und 1984 wurde Der fliegende Holländer aufgeführt. Einer-
seits spielten dabei gewiss ideologische Fragen eine Rolle, 
insbesondere der Missbrauch der Musik Wagners im Dritten 
Reich. Andererseits schien es schwer, Wagners Opern unter 
den sowjetischen Realismus-Begriff einzuordnen. Außerdem 
lassen sich pragmatische Gründe anführen: Aufgrund der 
Emigration führender musikalischer Kräfte mangelte es an 
geeigneten Sängern (an Gäste war überhaupt nicht zu den-
ken) und an Orchestermusikern. In der Musikhochschule 
konzentrierte sich die Gesangsausbildung auf das italienische 
und russische Repertoire, Wagner wurde öffentlich als schäd-
lich für die Stimme gebrandmarkt. Wagner galt insgesamt als 
ein abstrakter Komponist, ein »Riesengespenst« – um den 
Ausdruck aus dem Jahre 1860 zu verwenden –, der in den 
Lehrbüchern existierte, aber nicht im wirklichen Musikle-
ben. Es gab natürlich die Möglichkeit, Klavierauszüge zu 
studieren und sich Schallplatten anzuhören: Die sowjetische 
Firma Melodija hatte dankenswerter Weise einige historische 
Aufnahmen deutscher Herkunft veröffentlicht, jedoch ohne 
Libretto. Man wusste, dass Wagner wichtig war – wegen des 
Gesamtkunstwerkes, wegen seiner Harmonik und Instru-
mentierung –, aber nicht wegen der Opernbühne. Eine Oper 
Wagners als eine gesellschaftskritische Parabel zu inszenieren, 
wie Joachim Herz in Leipzig seinen Ring 1973 –1976, das 
hätte man nicht nur nicht gewagt, sondern niemand wäre 
darauf gekommen. Es wurde einfach nicht für möglich ge-
halten, mit der Gattung Oper gesellschaftliche Prozesse zu 
zeigen und zu analysieren.
Bei estnischen Musikern und Musikliebhabern galten 
Wagners Bühnenwerke als klanglich zu schwer, zu pom-
pös, ohne menschliche Dimension und ohne verständliche 
Handlung, wie sie bei Verdi, Puccini und Tschaikowski zu 
finden waren. Die estnische musikalische Avantgarde be-
schäftigte sich mit ganz anderen Richtungen: erstens mit den 
vielfältigen Erscheinungen der Neuen Musik (serielle Musik, 
Collage-Technik, Aleatorik etc.; danach die Neue Tonalität 
und die minimal music), zweitens mit der Pflege alter Musik, 
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Hortus Musicus wurde 1972 als eines der ersten Ensembles 
für Alte Musik in der damaligen Sowjetunion in Tallinn ge-
gründet. Beide Richtungen galten wesensgemäß als alternativ 
und als Opposition zu den Hauptströmungen des offiziellen 
Musiklebens, was ihnen natürlich zusätzlichen Reiz verlieh. 
Da war eigentlich kein Platz für Wagner.
Vielleicht muss man Wagner ja auch gar nicht aufführen? 
Oder doch? Es scheint aber, dass in den letzten Jahrzehnten 
gerade Wagner-Interpretationen (neben der Barockoper) un-
ser Verstehen und Denken, was das Musiktheater und sein 
Verhältnis zur Gesellschaft betrifft, weiterentwickelt und be-
reichert haben. Nike Wagner hat sich in ihrer Rede 64 anläss-
lich der Eröffnung der Wagner-Ausstellung in der Akademie 
64 6. Dezember 2012.
der Künste Berlin gewünscht, im Jahr 2013 lieber »Wagner-
Stille« zu haben. Geht es also auch ohne Wagner, wie der Fall 
Estland ja auch zeigte, oder bleiben wir dann nicht »fernab 
von dem Schauplatz der geistigen Entwickelungskämpfe der 
Menschheit«?65
In den Jahren 2008 und 2011 sind in Tallinn Wagner-
Opern inszeniert worden, Tristan und Isolde sowie Parsifal. 
Die Hauptrollen waren größtenteils mit Gästen besetzt. Die 
Aufführungen haben allgemeine Aufmerksamkeit hervorge-
rufen, aber auch Befremden. Im Wagner-Jahr 2013 kommt 
der Tannhäuser neu heraus. Es bedarf wieder einiger erklären-
der Essays wie vor 150 Jahren, wieder pädagogischer Einfüh-
rungen, diesmal aber mit Hilfe von Weblinks und Youtube.
65 O. R. [Oscar von Riesemann], RZ vom 14. November 1860.
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Inszenierungspraxis und Kulturkontexte 
Lolita Fūrmane
Zu Lebzeiten Wagners wurden in Riga insgesamt fünf sei-
ner Opern auf die Bühne gebracht, und zwar: Der fliegende 
Holländer (1843), Tannhäuser und der Sängerkrieg auf der 
Wartburg (1853), Lohengrin (1855), Die Meistersinger von 
Nürnberg (1871) und Rienzi (1878). Die beiden letzten 
Werke ausgenommen, sind alle hier erwähnten Opern noch 
im alten Theaterhaus aufgeführt worden, wo von 1837 bis 
1839 Wagner selbst als Kapellmeister gewirkt hatte.1 Über 
den Aufenthalt und das Wirken Wagners in Riga gibt es eine 
Reihe von Abhandlungen, grundlegend die von Joahims 
Brauns2 und Vita Lindenberga.3 Die Wagner-Rezeption in 
Riga hat dagegen bislang nur geringe Beachtung gefunden. 
Deswegen seien im Folgenden die künstlerischen und sozia- 
len Aspekte der Aufführungspraxis Wagnerscher Werke in 
Riga sowie deren Einfluss auf das Kulturgedächtnis der deut-
schen und der lettischen Gemeinschaft analysiert.
Wagners Werke auf der Bühne
des Rigaer (deutschen) Stadttheaters:
Daten, Persönlichkeiten, Rezeption 
Für das Gedeihen eines Opernbetriebs in einer Stadt sind 
verschiedene kulturelle Voraussetzungen von Bedeutung, die 
sowohl sozialen, politischen, ethnischen als auch rein musi-
kalischen Kontexten zuzuordnen sind. Riga war im 19. Jahr-
hundert die zweitgrößte Handelsstadt des Russischen Rei-
ches, besaß aber im Unterschied zu Sankt Petersburg oder 
Warschau keine italienische Oper. Die Stadt betrieb ein 
deutsches Theater, in dem seit dem Ende des 18. Jahrhun-
1 Das 1782 gegründete Rigaer Stadttheater hatte im Laufe der Zeit mehre-
re Bühnen. Das alte Theaterhaus befand sich in der Großen Königstraße 
(heute Wagner-Straße 4). Im Jahre 1863 wurde das neue Theatergebäude 
am Stadtkanal eröffnet (heute Aspazijas-Boulevard 3). 
2 Joahims Brauns, »Rihards Vāgners Rīgā« [Richard Wagner in Riga], in: 
Latviešu mūzika [Lettische Musik] 5 (1966), S. 287– 309.
3 Vita Lindenberga, »Riharda Vāgnera Rīgas gadi« [Die Rigaer Jahre von Ri-
chard Wagner], in: Gadsimtu skaņulokā [Im Tonkreis der Jahrhunderte], 
hrsg. von ders. u. a., Rīga 1997, S. 100 –117.
derts die wichtigsten Kulturereignisse stattfanden. Aufgrund 
der sozialethnischen Situation, etwa 39,4 % der Bevölkerung 
war nach den Daten von 1881 deutsch,4 hatte die deutsche 
Sprache bis in die 1880er-Jahre in Riga große Bedeutung. 
Somit besaß das Rigaer Bürgertum im 19. Jahrhundert auch 
maßgebliche Bedeutung für die kulturellen Aktivitäten in 
der Stadt und hatte direkten Einfluss auf die Rezeption der 
Werke von Richard Wagner.
Von historischer Bedeutung war die Aufführung des Flie-
genden Holländers in Riga am 22. Mai 5 1843. Genau am drei-
ßigsten Geburtstag des Komponisten leitete der deutsche Di-
rigent Heinrich Dorn (1804 –1892) die Aufführung. Damit 
war Riga die erste Stadt, die den Fliegenden Holländer nach 
seiner Premiere in Dresden am 6. Januar 1843 nachgespielt 
hat. Dorn hatte Wagner bereits in Leipzig kennengelernt und 
als Städtischen Musikdirektor 1837 nach Riga berufen. Wag-
ner war trotz seiner Flucht im Sommer 1839 eine bekann-
te Persönlichkeit geblieben und besaß bei seinen baltischen 
Gönnern offensichtlich immer noch einige Sympathie. Dies 
gilt auch für Heinrich Dorn, später ein entschiedener Wag-
ner-Gegner, der seinen Kollegen mit dieser Aufführung för-
derte. Sicher war auch die allgemeine ästhetische Richtung 
des Theaters von Bedeutung, die dem theatralischen Vorbild 
Sachsens zu folgen bereit war. Die Anerkennung des Hol-
länders in Riga war sehr groß. In Zeitungsrezensionen fin-
den sich Bemerkungen, die Oper sei reich an Geist, Gemüt 
und voller hinreißender dramatischer Schönheit.6 Schon am 
19. Juni 1843 wurde die Oper auch während der Sommer-
gastspiele des Theaters in Mitau, der ehemaligen Residenz-
stadt des Kurländischen Herzogtums, gespielt.7
Das Interesse an Wagners kompositorischem Werk stieg 
mit den nächsten Aufführungen in Riga. Am 6. Januar 1853 
brachte Richard Genée (1823 –1895) den Tannhäuser auf die 
Bühne und bahnte damit im Theater den Weg zum musika-
4 Jānis Krastiņš (Hrsg.), Rīga 1860 –1917 [eine Ausgabe der Akademie der 
Wissenschaften der LSSR], Rīga 1978, S. 22. 
5 Daten werden immer nach dem Julianischen Kalender ausgewiesen.
6 Siehe [ohne Verfasser], »Eingesandt«, in: Der Zuschauer vom 25. Mai 1843, 
Nr. 5471.
7 Rigasche Zeitung vom 17. Juni 1843, Nr. 71. 
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lischen Drama. Die zeitgenössische Presse Rigas würdigte die 
wegweisende Bedeutung:
»Wagner hat den Weg nach einem andern Continent ge-
zeigt, nur liegt er nicht jenseits des Meeres, sondern recht 
mitten unter uns, aber in der Tiefe. [...] Wagner’s Compo-
sitionen sind als Beispiele ausreichend, um jedem Tondich-
ter zu zeigen, was darin das für Jedermann Ergreifende, Be-
mächtigende ist, und wodurch es ein solches wird.«8
Die Oper hatte bis zum Ende der Spielzeit 14 Aufführun-
gen9 und nahm dann einen ständigen Platz im Repertoire des 
Theaters ein. Wie präsent der Tannhäuser in Riga war, bewei-
sen vor allem auch Bearbeitungen und Parodien. Der Tanz-
komponist Joseph Harzer führte ein Salonstück auf, eine 
Française, die den Titel der Oper aufnimmt.10 Musikalisch 
hat das Stück kaum Beziehungen zu Wagner, es ist vielmehr 
von einem Werbetrick zu sprechen. Der Autor komponierte, 
ungeachtet der kritischen Position Wagners, einfach einen 
französischen Tanz.11 Großen Beifall fand der Tannhäuser von 
Johann Nestroy mit der Musik von Carl Binder, eine wun-
derbare Parodie auf Wagners Werk. Das Stück wurde 1859 
in Riga bereits zwei Jahre nach der Wiener Uraufführung ge-
spielt.12 Hier findet sich ein schlagendes Beispiel lebendigen 
Theaterlebens der Zeit, in der die Komiker der Truppe Nar-
ren gleich die Heroen des hohen Dramas witzig verspotteten 
(der erste Akt spielt an einer Champagner-Quelle). Nach 
Nestroys Tannhäuser wurde offensichtlich eine der ältesten 
Bierbrauereien Rigas im 19. Jahrhundert benannt.
Am 24. Januar 1855, nur zwei Jahre nach der Tannhäu-
ser-Premiere, fand die erste Lohengrin-Aufführung in Riga 
unter Georg Ott statt. Wiederum einige Zeit später, in den 
1870er-Jahren, führte der Kapellmeister Julius Ruthardt 
(1841–1909), der die ersten Bayreuther Festspiele besucht 
hatte, weitere Werke Wagners auf: Die Meistersinger von 
Nürnberg hatten am 11. Dezember 1871 Premiere, Rienzi, 
der letzte der Tribunen am 28.  Januar 1878. Beide Werke 
wurden von Kritikern ausführlich besprochen. Das Interesse 
an den Meistersingern geht bereits auf den Sommer 1870 zu-
rück. Friedrich Rietz, als Dirigent der Vorgänger Ruthardts, 
äußerte in einem Briefwechsel mit dem Dresdner Opernsän-
ger Max Schloss die Absicht, die Meistersinger aufzuführen 
  8 Carl Alt, [Theater], in: Extrablatt zur Rigaschen Zeitung, vom 14.  Januar 
1853, Nr. 10.
  9 Theaterzettel für das Jahr 1853, LU AB [Akademische Bibliothek an der 
Universität Lettlands] Rara [Abteilung für Handschriften und seltene Bü-
cher], Nr. 6781. 
10 Française aus der Oper »Tannhäuser und der Sängerkrieg auf der Wartburg« 
von R. Wagner, für das Pianoforte arangirt [sic] von Joseph Harzer, [Riga, 
26. Oktober 1853] 
11 Dieselbe Beobachtung machte der finnische Kulturhistoriker Hannu Sal-
mi, siehe: Wagner and Wagnerism in Nineteenth-Century Sweden, Finland, 
and the Baltic Provinces: Reception, Enthusiasm, Cult, Rochester, NY, 2005, 
S. 39. Die These des Autors trifft auf das Harzersche Stück nicht zu, da hier 
von keiner Kompilation Wagnerscher Motive gesprochen werden kann. 
12 Theaterzettel für das Jahr 1859, LU AB Rara, Nr. 6787, S. 137. 
(die Briefe liegen jetzt in der Staatsbibliothek Berlin).13 Die 
klanglichen und dramatischen Qualitäten Wagners galten als 
Maßstab für die Beurteilung anderer deutscher Opern der 
Zeit. 
Nach Wagners Tod konzentrierten sich die Anstrengun-
gen der Rigaer Theater auf eine Aufführung der Tetralogie 
Der Ring des Nibelungen. Der Stoff war gut bekannt, im Jahre 
1870 war das vielbeachtete Trauerspiel Die Nibelungen von 
Friedrich Hebbel aufgeführt worden.14 Den ersten Schritt in 
Richtung des musikdramatischen Zyklus machte Otto Loh-
se (1858 –1925), der bereits vor seiner Tätigkeit im Thea-
ter enge Beziehungen zum Richard-Wagner-Verein in Riga 
hatte. Die von ihm einstudierte Walküre hatte am 13. Ok-
tober 1889 Premiere. Hans Schmidt, Pianist, Konzertmei-
ster der Theaterkapelle und Dichter der Sapphischen Ode von 
Brahms, schrieb im Feuilleton über die erste Aufführung der 
Walküre in Riga einen Bericht, nach dem sich die Auffüh-
rung zu einem wirklichen Erlebnis gestaltete. Die Kostüme 
waren nach Bayreuther Vorbildern ausgeführt.15 Vor der 
Aufführung wurde das Werk an einem Abend des Richard-
Wagner-Vereins thematisch erläutert, um damit eine gute 
musikalische Vorbereitung zu gewährleisten. 
Auf den Vereins-Programmen der Saison 1889/90 stan-
den mehrere Werke Wagners in kammermusikalischer Beset-
zung, beispielsweise das Lied Träume aus den Wesendonck-
Liedern in einer Bearbeitung für Streichquartett oder Szenen 
aus der Jugendoper Die Feen.16 Den nächsten Schritt zur 
Erarbeitung des Nibelungen-Zyklus machte Franz Recken-
tin. Er führte Siegfried, den dritten Teil der Tetralogie, am 
16. März 1898 erstmals in Riga auf. Die Premiere gewann 
durch die Teilnahme von Georg Anthes in der Titelpartie be-
sonderen Glanz. 
Die beiden Aufführungen von 1889 und 1898 sowie 
eine Aufführung der Götterdämmerung am 12. Februar 1902 
schufen die Voraussetzungen für die erste Gesamtauffüh-
rung des Rings vom 12. bis zum 23.  November 1902 am 
Rigaer Stadttheater,17 dies betrifft insbesondere die Anfor-
derungen an das Orchester. Das vierteilige Bühnenfestspiel 
wurde von Carl Ohnesorg geleitet. Die Rigasche Rundschau 
publizierte dazu eine Artikelserie von Dr. Alfred Ruetz, in 
der er sehr ausführlich die Rigaer Inszenierung kommentiert. 
Ruetz zollt dem Kapellmeister Respekt für eine zielbewuss-
te Durchführung der großen Aufgabe und für seine Mäßi-
13 Friedrich Rietz, Brief vom 24. Juli /5. August 1870 an Max Schloss, Ms., 
SBB, Musikabteilung, 55 Ep 827.
14 Theaterzettel für das Jahr 1870, LU AB Rara, Nr. 9117, S. 109.
15 Zeitung für Stadt und Land vom 15. (27.) Oktober 1889, Nr. 236.
16 Siehe »Locales«, in: Beilage zur Zeitung für Stadt und Land vom 11. (23.) 
Oktober 1889, Nr. 232.
17 Der Verlauf war wie folgt: am 12. November – Das Rheingold (erstmals in 
Riga), am 14. November – Die Walküre (zur Feier des Geburtsfestes der 
Kaiserin Mutter Maria Fjodorowna, d. h. Prinzessin Dagmar von Däne-
mark), am 19. November – Siegfried, am 23. November – Götterdämme-
rung.
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gung [!] in Bezug auf die musikalische Deutung der Tetra-
logie. Als besondere Leistung betont Ruetz die ungekürzte 
Aufführung des Werkes. Die Frage einer vollständigen oder 
gekürzten Fassung stand damals vielfach im Mittelpunkt 
erregter Diskussionen. Bemerkenswert sind auch manche 
Äußerungen zu der Szenerie: Das Lob, dass eine Leistung 
besonders umsichtig gewesen sei,18 spricht in der Regel für 
ein poetisch mitempfindendes Verständnis des Werkes. Ty-
pisch dafür ist etwa folgende Bemerkung: »sehr einverstan-
den sind wir mit der Weglassung von Grane, Brünnhildens 
streitbarem Roß. So lange wir noch keine Stilbildungsschule 
für Pferdegemüther besitzen, kann das Auftreten des Wal-
kürenrosses nur zu leicht die ganze Wirkung der packenden 
Scene zerstören.«19
Das letzte Werk Wagners auf der Bühne des Rigaer (deut-
schen) Stadttheaters war Tristan und Isolde. Die Premiere 
fand am 22. Oktober 1904 unter der Leitung von Carl Oh-
nesorg statt. 
Wagner und die Anfänge der lettischen Oper. 
Parsifal 1934 und die lettische Tradition
des Tannhäuser
Im Jahre 1912 wurde die erste lettische Operntruppe Latviešu 
opera [Lettische Oper] aus Schülern der Kaiserlichen Mu-
sikschule in Riga zusammengestellt, sie konnte aber wegen 
des Weltkriegs keine größere Wirkung entfalten. Gleich 
nach dem Kriege nahm die Latvju opera als zweite Lettische 
Oper ihre Tätigkeit auf und brachte im zweiten Städtischen 
Theater von Riga, dem heutigen Nationaltheater (Haus des 
Schauspiels), am 15. Oktober 1918 erstmals eine Oper auf 
die Bühne: Wagners Der fliegende Holländer in lettischer 
Sprache und von lettischen Künstlern unter dem Dirigat von 
Teodors Reiters aufgeführt. Dies war eine Demonstration 
nationalen Kulturbewusstseins noch vor der Unabhängig-
keitserklärung am 18. November 1918. Wagner fand dann 
schnell und nachhaltig Eingang in das Repertoire der letti-
schen Oper. Der Holländer wurde in heikelsten politischen 
Situationen des jungen Staates aufgeführt, beispielsweise 
am 19. November 1918, einen Tag nach der Proklamation 
der Republik Lettland, die in einer festlichen Sitzung eben-
falls im zweiten Städtischen Theater stattfand. Am 5. und 
19.  Januar 1919 wurde der Holländer dann in einer völlig 
veränderten historischen Situation aufgeführt. Ende 1918 
hatte sich eine bolschewistische Regierung gebildet, und am 
18 Friedrich Pilzer, »Götterdämmerung«, in: Beilage zur Rigaschen Rundschau 
vom 13. (26.) Februar 1902, Nr. 37.
19 Alfred Ruetz, »Erste Gesammt-Aufführung von Richard Wagner’s Bühnen-
festspiel ›Der Ring des Nibelungen‹«, in: Rigasche Rundschau vom 15. (28.) 
November 1902, Nr. 259.
3. Januar 1919 war Riga von den Truppen der Roten Armee 
erobert worden. Diese Umstände beeinflussten ganz wesent-
lich die Lage der lettischen Oper. Die Latvju opera wurde 
nationalisiert und hieß ab dem 8.  Februar 1919 Padomju 
Latvijas opera [Lettische sowjetische Oper], das ehemalige 
deutsche Theater am Stadtkanal wurde in Padomju Latvijas 
Pirmais Strādnieku teātris [Erstes Arbeitertheater Sowjetlett-
lands] umbenannt. Dieser Status dauerte bis zum 22. Mai 
1919. Am 23.  Januar 1919 fand in diesem großen Hause, 
in dem es kurz zuvor noch gebrannt hatte, die erste lettische 
Aufführung statt, wieder war es Der fliegende Holländer.20 
Durch die im Wagnerschen Werk widergespiegelten Motive 
des Fluchs und des Schicksals nahm das Publikum diese dra-
matische Oper als Spiegel der turbulenten Zeiten und auch 
als Prophezeiung wahr.
Nach den Freiheitskämpfen, am 2. Dezember 1919, wur-
de die Nationaloper Lettlands (Latvijas Nacionālā opera) im 
Opernhaus am Stadtkanal festlich eröffnet, ihre Satzung war 
bereits am 23. September 1919 verabschiedet worden. Dieses 
Ereignis wurde mit einer Festaufführung von Wagners Tann-
häuser begangen. Der Tannhäuser war schon seit Frühling 
1919 in lettischer Sprache einstudiert worden, die Premiere 
hatte bereits am 10. Mai 1919 während des Bestehens der 
Lettischen sowjetischen Oper stattgefunden (Abbildung  1 
steht wahrscheinlich damit in Zusammenhang). Die junge 
Nationaloper demonstrierte mit diesen Aktivitäten ihren 
Anspruch auf die künstlerische Leitungsposition im neuen 
Staat. Dabei besaß der Tannhäuser, wie im Weiteren zu sehen 
sein wird, einige spezifische Reminiszenzen an die heimatli-
che Kultur.
Eine Schlüsselfigur der lettischen Oper der 1920er- und 
1930er-Jahre war der Dirigent Teodors Reiters (1884 –1956). 
20 Es handelte sich um die gleiche Inszenierung unter Teodors Reiters, die am 
15. Oktober 1918 aufgeführt worden war.
1 Chor aus der Oper Tannhäuser. – Lettische sowjetische 
Oper (Padomju Latvijas opera)?, 1919
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Seine »prädisponierte«, leidenschaftliche Beziehung zu Wag-
ner äußerte sich sehr deutlich bei der Erstaufführung des 
Parsifal in Riga am 14.  März 1934. Reiters deckte (nach 
dem Vorbild Bayreuths) den Orchestergraben des Theaters 
ab, sodass der Klang gedämpft wurde; einzelne Chorgruppen 
platzierte er auf dem Dachboden, um eine mysteriöse Wir-
kung zu erzielen.21 Damit setzte er erfolgreich die Idee eines 
sakralen Theaterspiels um, aus der sich die Tradition entwi- 
ckelte, Parsifal in der Zeit vor Ostern aufzuführen, insbeson-
dere auch in den frühen Morgenstunden des Karfreitages.22 
Bis 1940 reichte diese Tradition und entsprach der rituellen 
Festlegung eines jährlichen Festes. Die sakrale Aura der In-
szenierung dokumentieren auch visuelle Quellen wie zeitge-
nössische Filmberichte: Die Chöre der Ritter im Gralstem-
pel begrüßen ihre Kultfigur Parsifal mit erhobenen Händen. 
Die Aufführung spiegelt damit auch aktuellste Ereignisse der 
Zeit, da sich Lettland zwei Monate nach der Premiere des 
Parsifal am 15. Mai 1934 der autoritären Regentschaft des 
charismatischen Führers Kārlis Ulmanis unterwarf. 
Wagners Tannhäuser besaß einen festen Platz im Reper-
toire der lettischen Oper und verdeutlicht die wesentlichen 
kulturhistorischen Kontexte der Stadt. Als eine Oper der 
deutschen Geistesgeschichte hatte sie seit ihrer Erstauffüh-
rung in Riga verständlicherweise einen starken Einfluss auf 
die deutsche Gemeinde. Gleichzeitig zog sie die Aufmerk-
samkeit der jungen lettischen Nation auf sich. Insbesonde-
re zeigte sich dies an dem Marsch aus dem zweiten Akt der 
Oper, der eine prägende Rolle bei dem Eröffnungsakt des 
Ersten lettischen Sängerfestes 1873 spielte. Nach den über-
lieferten Quellen23 wurde unter den Klängen des Wagner-
schen Marsches die festliche Fahne mit einem Bild des ur-
alten lettischen Propheten in den Saal des Rigaer Lettischen 
Vereines hineingetragen. Der Vergleich mit der Handlung 
im zweiten Akt des Tannhäuser ist programmatisch: Unter 
den Tönen des Marsches betreten die Teilnehmer die Wart-
burg, um einen Sängerkrieg zu hören und zu schauen. Das 
lettische Sängerfest wird somit in eine altehrwürdige Tradi-
tion gestellt. 
Eine andere Tradition betrifft den Pilgerchor. In den 
Kriegsjahren 1942 und 1943 nahm an den Aufführungen 
des Tannhäuser der Männerchor Dziedonis (Der Sänger) 
teil. Nachdem die deutsche Wehrmacht Riga erobert hatte, 
bedeutete die Beteiligung an dieser Operninszenierung eine 
Repräsentation nationaler Behauptung und galt als besonde-
21 Jānis Zālītis, »Parsifals«. Lielā šķīstīšanās diena Nacionālā operā [»Parsifal«. 
Der große Tag der Reinigung in der Nationaloper], Ms. 1934, RMM [Mu-
seum für das Schrifttum und die Musik], Nr. 308657.
22 Übersicht über die Aufführungen und Kasseneinkünfte der Nationaloper 
Lettlands von 1919 bis 1948, LVA [Staatsarchiv Lettlands], Fonds 265, 
B. 1, Nr. 10. 
23 Pirmee wispahrigee Latweeschu dseedaschanas swehtki Rihgâ, no 26ta lihds 
29tam juhnijam 1873 [Erstes allgemeines Lettisches Sängerfest in Riga von 
26. bis 29. Juni 1873] , Riga 1873, S. 13.
re patriotische Geste. (Im März 1943 resultierte aus diesen 
Gesten die Gründung der Lettischen Legion). Ein verstärktes 
Männerensemble wirkte auch bei der Neuinszenierung des 
Tannhäuser im Jahre 1974 mit: Während der Schlussszene 
betraten die »Pilger« den Zuschauerraum und ihr Gesang 
in lettischer Sprache umschloss das Publikum im Sinne na-
tionaler Verbrüderung. Den Sinn des Geschehens erschließt 
die Erklärung der lettischen Übersetzung: Der deutsche Text 
setzt den Eingangsakzent auf das Wort »beglückt«, der letti-
sche Vers auf das Wort »Vaterland«. Die poetischen Bilder 
sind von lokalen Naturlandschaften inspiriert, die »weiß blü-
henden Schluchten« beispielsweise weisen auf das Gaujatal 
in Livland hin, wo im Frühling Traubenkirschen blühen:
 







Beglückt darf nun 
dich, o Heimat, 
ich schauen und 
grüßen froh deine 
lieblichen Auen ...
Ak, tēvija, zaļais 
mežs, jaukās 




ner Wald, liebliche 
Auen, das Herz 
begrüßt froh deine 
weiß blühenden 
Schluchten ...
Die nationalromantische Version der lettischen Übersetzung 
ist spätestens 1919 entstanden, als die patriotische Stim-
mung anlässlich der Freiheitskämpfe des jungen Staates das 
ganze Land erfasst hatte und die lettische Sängertruppe das 
Werk erstmals in lettischer Sprache einstudierte.
Edgars Tons und seine Wagner-Aufführungen 
nach dem Zweiten Weltkrieg 
Als eins der ersten Opernhäuser in der Sowjetunion brachte 
Riga nach dem Zweiten Weltkrieg wieder Wagner auf die 
Bühne. Am 7.  November 1956, nur wenige Monate nach 
der konzertanten Aufführung des Lohengrin im Bolschoi 
Theater zu Moskau am 28.  Juni 1956, wurde in Riga der 
Tannhäuser aufgeführt. Rosamund Bartlett beschreibt in ih-
rem Buch Wagner and Russia (1995) den Erfolg der Lohen-
grin-Aufführung, der zeigte, dass das Bedürfnis, Wagner zu 
erleben, in den schrecklichen Ždanov-Jahren, einer Zeit ag-
gressiver Attacken auf die westliche Kultur am Ende 1940er-
Jahre, nicht geringer geworden war.24 Trotz der Belastungen, 
die das Erbe Wagners durch die nationalsozialistische Ver-
einnahmung auszuhalten hatte, gab es nicht nur in Lettland, 
sondern auch in Russland während der ersten Nachkriegs-
jahre bemerkenswerte Beispiele künstlerischer Toleranz in 
24 Rosamund Bartlett, Wagner and Russia, Cambridge 1995, S. 290.
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Bezug auf Wagner. Der russische Dirigent Nikolai Golova-
nov führte im Jahre 1947 mehrere symphonische Orchester-
partien Wagners auf, 1949 entstand eine Tonbandaufnah-
me des Lohengrin unter der Leitung von Samuil Samosud 
in russischer Sprache, mit glänzenden Solisten des Bolschoi 
Theaters. Die Tannhäuser-Premiere 1956 in Riga fand zur 
Zeit der sogenannten Tauwetter-Periode nach dem Tod Sta-
lins statt. Die Regierung Lettlands (damals der Lettischen 
SSR) praktizierte eine loyale Politik. Die ideologischen Vor-
gaben waren innerhalb des Theaters kein Hindernis für die 
Verwirklichung kreativer Ideen. Mit dem Tannhäuser kehrte 
eine historische Aufführungstradition der Werke Wagners in 
die Jugendstadt des Komponisten zurück. Genau in diesem 
Sinne wollte der lettische Dirigent Edgars Tons (1917–1967) 
sein Wirken verstanden wissen. 
In der folgenden Zeit orientierte sich das Rigaer Theater 
deutlich an neueren Inszenierungen in der DDR. Der Verein 
für lettisch-ausländische Kulturverbindungen (im Folgenden 
LAKV; lett. »Latvijas un ārzemju kultūras sakaru biedrī-
ba«) leitete einen Meinungsaustausch zwischen dem Rigaer 
Opernhaus und der Gesellschaft für Deutsch-Sowjetische 
Freundschaft in Berlin ein, die ihrerseits für die Verbreitung 
deutscher Kunst in der Lesart der DDR eintrat. Der LAKV 
trat an den Intendanten des Landestheaters Dessau, Willy 
Bodenstein, heran, der sein Haus in den 1950er-Jahren, als 
die Staatsoper Berlin und die Dresdner Semperoper in Trüm-
mern lagen, zur führenden Wagner-Bühne der DDR ausge-
baut hatte. Dass es nicht geringe Sorgen über eine Akzeptanz 
deutscher Opern auf der sowjetischen Bühne gab, geht aus 
einem Brief des LAKV vom 2. August 1956 an den Direk-
tor des Rigaer Opernhauses Aleksandrs Āboliņš hervor. Dort 
wird erklärt, dass die Opernhäuser der DDR Wagners Tann-
häuser in dessen erster, also Dresdner Fassung aufgeführt ha-
ben. Es sei darauf Wert zu legen, dass »keine signifikanten 
Neuerungen in der Inszenierung zugelassen werden, um die 
klassischen Werke vor einer beliebigen Modernisierung zu 
bewahren«.25 Von Willy Bodenstein hat sich kein Schreiben 
an den LAKV erhalten. Der Inhalt kann heute nur aus ei-
ner seitens des LAKV adaptierten Übersetzung rekonstruiert 
werden (ein markantes Beispiel für die Dokumentation der 
Geheimdienste in der UdSSR; der LAKV stand nämlich un-
ter der Aufsicht des KGB). Es ist aber interessant, dass das 
Rigaer Theater seine Aufführung auf die sog. Pariser Fassung 
stützte. Die Regie führte Nikolai Vassiljev (lett. Nikolajs Va-
siļjevs, 1891–1961), der seit den 1920er-Jahren als Sänger 
in Wagner-Opern in Riga mitwirkte, mit der örtlichen Auf-
führungstradition vertraut war und sie an den Dirigenten 
Edgars Tons vermittelte.
Der Rigaer Tannhäuser hatte eine überaus große Resonanz 
in der Sowjetunion. Ein Gastspiel in Kiew 1957 verlieh der 
Aufführung weitere Ausstrahlung. Ein vornehmes Publikum 
fand sich 1958 in Leningrad ein. Wagners Oper wurde auf 
die Bühnen der sog. Kulturpaläste gebracht: Palast für indus-
trielle Kooperation (Zuschauerraum mit 2 200 Plätzen) und 
Kulturpalast Wyborg (Zuschauerraum mit 2 000 Plätzen).26 
Der Direktor des Rigaer Opernhauses vermerkte später, dass 
Wagners Werk die gesamte Musik- und Theaterprominenz 
Leningrads angelockt habe.27 Ein in den Materialien des Let-
tischen Staatsarchivs gefundener Brief des bekannten russi-
25 LVA, Fonds 260, B. 1, Nr. 72, Bl. 21 (Lettisch).
26 Der Theatersouffleur Aleksandrs Dievkociņš hat einen ausführlichen 
Bericht über den Verlauf der Gastspiele und verschiedene Kuriosa hinter- 
lassen. Siehe LVA, Fonds 260, B. 1, Nr. 95, Bl. 89 und 112 (Ms., Lettisch).
27 Vladimir Kaupuž, »Chudožestvennyj rukovoditel’ latyšskoj opery« [Der 
künstlerische Leiter der lettischen Oper], in: Edgar Tons. Vospominanija, 
statji, materialy [Edgars Tons. Erinnerungen, Schriften, Materialien], hrsg. 
von Alla Kenigsberg und Valdis Krastin’, Moskau 1974, S. 61. 
2, 3   Szenen aus der Oper Die Walküre. 
Wotan: Maigurs Andermanis, Brünnhilde: Žermēna Heine-Vāgnere. – Staatliches Akademisches Opern- und Balletttheater 
der Lettischen SSR, 1963. Dirigent: Edgars Tons, Regie: Kārlis Liepa, Szenographie: Arturs Lapiņš
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schen Kartographen Arkadi Preobraženskij 28 zeugt von dem 
großen Interesse, das die Wagner-Aufführungen damals in 
den Kreisen der sowjetischen Intelligenz und ihren intellek-
tuellsten Geistern erregten.
Die Nachkriegszeit brachte für das Rigaer Theaterleben 
neue Erfahrungen mit sich, wie ein Spielplan in einem be-
stimmten ideologischen Umfeld funktionieren könne. Seit 
Mitte der 1940er-Jahre hatte sich das Theaterpublikum in 
Lettland stark verändert. Ein großer Teil der nationalen 
Elite war deportiert worden oder in den Westen emigriert 
(in der lettischen Literatur wird von Exil gesprochen). Das 
Opernhaus blieb teilweise ein Sammelpunkt für die lettische 
Öffentlichkeit, das einschlägige abendländische Opernreper-
toire wurde in lettischer Sprache gesungen, eine Ausnahme 
machten nur die russischen Opern.29 Diese Sachlage beein-
flusste grundlegend das nationale Kulturbewusstsein der 
Letten, es provozierte die Einsicht, dass Wagner und die na-
tionale Tradition des Rigaer Musiktheaters Hand in Hand 
gingen. Die Situation verdeutlicht die Annahme einiger Zu-
hörer der Gastspiele in Kiew und Leningrad, die lettischen 
Sänger hätten Wagner in deutscher Sprache [!] gesungen.30
Mitte der 1950er-Jahre war die Staatsdoktrin des sozia-
listischen Realismus noch völlig unbestritten. Edgars Tons 
sah sich gezwungen, seine Bemühungen, Werke Wagners 
aufzuführen, offen zu erklären und zu verteidigen. Um die 
Erlaubnis zu neuen Inszenierungen zu erhalten, mussten 
potenzielle Risiken vermieden werden, die sich aus in der 
Handlung vorhandener Mystik und Religiosität ergeben 
könnten. So wurde, nach dem zu einem geflügelten Wort 
gewordenen Ausspruch eines sowjetischen Spielfilms »Ist es 
nicht Zeit zu unserem Shakespeare zu greifen?«,31 Wagner 
national integriert, er wurde zu »unserem Wagner«. Presse 
und Theater-Prominenz hoben die globale Bedeutung mo-
ralisch-ethischer und philosophischer Ideen in seinen Opern 
hervor, sein Vermögen, Menschen über die Realität des All-
tags zu erheben. Alexander Viner (1949 –1958), Chefregis-
seur am Opern- und Ballettheater Estonia in Tallinn, schrieb 
in seinem Gutachten, dass die Musik von Wagner »nicht 
nur berührt, sondern auch erschüttert«.32 So galt die Musik 
Wagners im Bewusstsein der sowjetischen Nachkriegsgene-
28 LVA, Fonds 260, B. 1, Nr. 57, Bl. 1 (Typoskript Russisch, mit dem Auto- 
graph).
29 Manchmal wurden die Opern auch in russischer Sprache wiederholt, 
etwa La Traviata von Verdi oder Lakmé von Delibes. Diese Opern wurden 
manchmal in Kasernen für einberufene Soldaten aufgeführt.
30 Davon spricht ausdrucksvoll das russische Web-Forum der klassischen 
Musik. – Siehe: »War Wagner in der UdSSR verboten?«, in: <http://www.
classicalforum.ru>, 11.10.2012. 
31 Der Film heißt Beregis’ avtomobilja [Vorsicht, Autodieb!], eine Kriminalko-
mödie von 1966. Der Leiter einer Amateur-Schauspieltruppe, an der sich 
unter anderem ein Milizionär und ein Auto-Dieb beteiligen, bespricht eine 
eventuelle Aufführung des Hamlet.
32 Aleksandrs Viners, »Liels notikums Ļeņingradas mākslas dzīvē« [Ein großes 
Ereignis im Kunstleben Leningrads], in: Literatūra un Māksla vom 20. De-
zember 1958.
rationen als monumentale Manifestation der von ihnen er-
brachten Opfer. Edgars Tons formulierte dies auch in seiner 
Werbung für eine Aufführung des Tannhäuser: »Die sowjeti-
sche Jugend kennt den Opernkomponisten Wagner nicht – 
ist dies nicht Anlass genug, Wagners Werke aufzuführen? 
Wie verstehen wir diese Oper und deren Hauptrolle 
Tannhäuser? Eigentlich sollte man die Frage umgekehrt stel-
len, denn von einem Verständnis des Tannhäuser hängt die 
Interpretation des ganzen Werkes ab. Der Venusberg und die 
religiöse Welt spielen eine sekundäre Rolle – das ist ein für die 
romantische Oper und das romantische Zeitalter charakteris- 
tisches Milieu. Sie besitzen ebenso wenig Mystik wie Ruslan 
und Ludmila von Glinka. Tannhäuser ist ein tief menschli-
ches Geschöpf. Seine Tragödie besteht darin, dass er sich mit 
dem allgemeinen gesellschaftlichen Idyll nicht zufriedengibt 
und einem Kampf – um ein vollwertiges Leben – nicht ent-
sagen mag. [...] Innere Unruhe, der Geist eines Suchenden 
und der Protest gegen die Erstarrung – das bildet die Basis 
für eine Tannhäuser-Aufführung.«33
Die Betonung eines im sozialen Kontext agierenden Cha-
rakters war ein kennzeichnendes Merkmal für die sowjetische 
Kunst der 1950er-Jahre. Trotzdem gewann die Inszenierung 
eine im historischen Zusammenhang ambivalente Note. Der 
Protest gegen Erstarrung und »Idylle«, den der Dirigent als 
einen konzeptionellen Zug der neuen Aufführung betonte, 
besaß Anfang der 1960er-Jahre einen sehr politischen Klang. 
Edgars Tons wies der Musik in seinen Opernproduk-
tionen immer die führende Rolle zu, dies war sein Grund-
prinzip des musikalischen Theaters. Gleichzeitig war er der 
Meinung, ein Dirigent müsse die Oper vor ihrer Aufführung 
nicht nur hören, sondern auch sehen. In seiner Walküre von 
1963 herrschte eine nur durch Licht geschaffene szenische Il-
lusion. Dies war die erste Präsentation des Nibelungen-Stoffes 
in einem sowjetischen Theater der Nachkriegszeit, die Auf-
führung wurde für Kinder unter 16 Jahren verboten.34 Die 
Premiere fand am 27. Februar 1963 statt. Das Libretto hatte 
Ēvalds Vilks ins Lettische übersetzt, er gehörte wenig später 
zu den in der LSSR verbotenen Schriftstellern. Kārlis Liepa 
(1905 –1990), als Regisseur ein Schüler von Michail Čechov 
und der Pate des Dirigenten Mariss Jansons, verfolgte die 
Idee einer Synthese von Musik und Licht, die mit den schau-
spielerischen Aktionen zu harmonisieren sei. Aus späteren 
Notizen wird klar, dass seine Walküre-Aufführung zu solchen 
Korrelationen wie einem »Mysterium der Elemente« neigte.35 
Aus denselben Quellen geht hervor,36 dass Liepa die neuesten 
33 Edgars Tons, »Otdajem operu R. Wagnera ›Tangeizer‹ na sud kijevljan« 
[Wir geben die Oper Tannhäuser von R. Wagner dem Publikum Kiews], 
Typoskript in Russisch mit dem Autograph von Tons 1957, LVA, Fonds 
260, B. 1, Nr. 95, Bl. 33 – 35.
34 Ebd., Bl. 73 – 74 .
35 Notizblock Nr.  8 von Kārlis Liepa, 1980 – 1981, RMM, Nr.  747738, 
S. 43 – 47. 
36 Notizblock Nr. 4 von Kārlis Liepa, o. J., RMM, Nr. 747734, S. 14 –16. 
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Aufführungen des Rings in Bayreuth unter Hans Knapperts-
busch und Rudolf Kempe kannte. Seine Regie suchte eine 
dem Fluss der permanenten philosophischen Gedanken ent-
sprechende Körperhaltung und Bewegung der Personen zu 
erreichen. Die von ihm konzipierte Handlung verlief auf drei 
Spielplätzen, die den szenischen Vorgang zur Abstraktion 
brachten. Auf den Gazevorhang wurden im Freien photogra-
phierte Wolken projiziert. Die Bühne gab viel freien Raum 
für die Musik Wagners (Abbildungen 2 und 3). Nach dem 
kritischen Befund von Alla Kenigsberg,37 die über die Riga-
er Opernnovitäten in der Fachzeitschrift Sovetskaja Muzyka 
schrieb, zeigte die Aufführung, dass bei Wagner alles singt: 
»Tons betonte nicht so sehr die Kraft des Wagnerschen Or-
chesters, als vielmehr seinen Glanz und seine Sanglichkeit.«38 
Aus historischer Perspektive war die Regiearbeit von Kārlis 
Liepa für Riga nicht neu. Bereits 1929 führte der russische 
Regisseur Fjodor Komissarževskij die Oper Mefistofele von 
Boito mit stark abstrakten Elementen in Riga auf.39 So ist für 
das Verständnis der Walküre von 1963 in hohem Maße zu-
treffend, was Komissarževskij seinerzeit über die Aufführung 
von Boitos Oper gesagt hat: »Wenn ich [...] im allgemeinen 
davon ausgehe, dass die Aufgabe eines Opernregisseurs nicht 
in der Inszenierung eines Librettos, sondern zunächst in der 
I n s z e n i e r u n g  e i n e r  M u s i k  besteht [...], so bin ich 
auf Seiten einer antirealistischen, expressionistischen Insze-
nierungsmethode. Meine ›Requisiten‹ erinnern nur an die 
realen Handlungsorte; ihre Hauptaufgabe ist es, die Phanta-
sie des Zuschauers auf eine abstrakte Ideenwelt zu lenken, da-
her sind das Spiel und die Gesten der Darsteller mit der Mu-
sik in Übereinstimmung zu bringen [Hervorhebung L. F.].«40
Ähnlich charakterisierte die Theaterkritik der 1960er-
Jahre die berühmte lettische Sängerin Žermēna Heine-Vāg-
nere in der Rolle der Brünnhilde: »[sie] überrascht mit skulp-
turartigen Körperposen. Es scheint, als sei ein altes Relief 
wiedererstanden.«41 
Die Frage nach Kürzungen, welche Striche es bei der 
Walküre in Riga gegeben hat, erlaubt eine in der National-
oper Lettlands aufbewahrte alte Dirigierpartitur zu beant-
worten.42 Die erste Partiturausgabe der Walküre (1874), die 
37 Als Musikwissenschaftlerin aus Leningrad promovierte sie 1961 mit einer 
Doktorarbeit über die Dramaturgie Wagners in der Tetralogie Der Ring des 
Nibelungen. Im Jahre 1959 veröffentlichte sie ein Buch über den Opern- 
zyklus für sowjetische Leser. 
38 Alla Kenigsberg, »Talantlivyj sovetskij dirižer« [Ein talentvoller sowjetischer 
Dirigent], in: Edgar Tons. Vospominanija, statji, materialy, S. 47. 
39 Vija Briede, Latviešu operteātris [Lettisches Operntheater], Rīga 1987, 
S. 47.
40 Zitiert nach ebd., S. 46.
41 Tatjana Satyr, »Spektakl’ vysokoj kul’tury« [Eine Aufführung von hoher 
Kultur], in: Večernij Leningrad vom 25. Juni 1964. 
42 Richard Wagner, Die Walküre. Partitur, Mainz: B. Schott’s Söhne [1874], 
Plate Nr. 21170. – LNO [Nationaloper Lettlands], Nr. 0202. Der 1. Akt – 
eine Photokopie der Ausgabe – ist mit dem Stempel der Zentralen Musik-
bibliothek für Kaiserliche Theater Rußlands in Sankt Petersburg versehen, 
laut Bibliotheksstempel Mitte der 1880er-Jahre angeschafft 
wurde, enthält wichtige Bemerkungen mehrerer Dirigenten, 
darunter vermutlich von Otto Lohse (er leitete die Erstauf-
führung der Walküre in Riga 1889) und Franz Reckentin (auf 
seine Handschrift weisen die eingetragenen Namen der Sän-
ger vom Herbst 1896 hin; die Jahreszahl ist deutlich notiert). 
Die Eintragungen der Dirigenten leisten eine unschätzba-
re Hilfe bei der Rekonstruierung der historischen Auffüh-
rungen. Es sind mindestens zwei Folgerungen hinsichtlich 
der Walküre wichtig: 
1. die frühen Aufführungen des Werkes setzten einen redu-
zierten Klangkörper ein, anstelle von Bassklarinette und 
Basstrompete benutzten sie zwei Posaunen, anstelle des 
Englischhorns die 3. Oboe; es wurden nicht 8, sondern 
4 Hörner verwendet; 
2. die Aufführungen von 1896 (Franz Reckentin), 1926 
(Emil Cooper) und 1963 (Edgars Tons) hatten diverse 
Kürzungen.
Aus der auf der Folgeseite angefügten Tabelle wird die 
Einrichtung der Walküre am Beispiel des 2. Aktes ersichtlich. 
Edgars Tons hat mehrere Episoden philosophischen Charak-
ters gekürzt, beispielsweise das Nachdenken Wotans über 
das Schicksal der Welt und die Vorgeschichte der Ereignisse, 
über die Macht der Götter, nach welcher er verlangte, die 
ihm jedoch freie Empfindung verwehrte. In letztere (2. Akt, 
2. Szene) wird von Wagner besonders tief gegriffen: Wotans 
Gesang wird gänzlich gedämpft, anfänglich nur durch Kon-
trabässe unterstützt. Die Interpretation von Edgars Tons leg-
te im Aufbau der Dramaturgie größeren Wert auf lebendige 
Tempi. Daneben unterstrich er die lyrischen Momente des 
Werkes und verstärkte die Liebeshandlungen (Siegmund – 
Sieglinde, Wotan – Brünnhilde). Er versuchte, eine spannen-
de Beziehung zwischen expressiven Vorbildern der Theater-
bühne und neuesten Tendenzen der Opernregie vom Anfang 
der 1960er-Jahre herzustellen. Dabei ist die Ausdauer, mit 
der er sich dem musikdramatischen Œuvre Wagners gewid-
met hat, besonders kennzeichnend.
der 2. und 3. Akt mit dem Stempel des Ständischen Interims-Theaters in 
Riga, 1884 –1887. 
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Dirigierpartitur: Mainz, B. Schott’s Söhne (1874, Erstausgabe ) – 
Bibliothek der Nationaloper Lettlands
Kürzungen von Edgars Tons 
(Riga 1963)
VORSPIEL UND ERSTE SZENE
Heftig (Vorspiel) T. 1 – 73
Dasselbe Zeitmaß (Wotan: »Nun zäume dein Ross«) T. 74 – 153
Sehr bewegt (Wotan: »Der alte Sturm, die alte Müh’!«) →
Sehr lebhaft (Fricka: »So ist es denn aus mit den ewigen Göttern«)
T. 154 – 344
Etwas langsamer (Wotan: »Nichts lerntest du, wollt ich dich lehren«) T. 345 – 479
Langsamer (Wotan: »Was verlangst du?«) T. 480 – 588
ZWEITE SZENE
Mäßig (Brünnhilde: »Schlimm, fürcht’ ich, schloss der Streit«) T. 589 – 667
Takt 23 nach Mäßig langsam (Brünnhilde: »Zu Wotan’s Willen sprichst du«)
→ Noch langsamer (Wotan: »Als junger Liebe Lust mir verblich«)
T. 668 – 872
Etwas zurückgehalten (Wotan: »Wild durchschweift’ ich mit ihm die Wälder«)
→ Schnell (Brünnhilde: »So nimmst du von Siegmund den Sieg?«
T. 873 – 948
Takt 5 nach Langsam (Wotan: »Und für das Ende sorgt Alberich!« T. 949 – 988
Etwas lebhafter (Brünnhilde: »O sag, künde, was soll nun dein Kind?«)
→ Langsamer (Brünnhilde: »So sah ich Siegvater nie«)
T. 989 – 1158
DRITTE SZENE
Bewegter (Siegmund: »Raste nun hier«) T. 1159 – 1257
Etwas schnell (Sieglinde: »Hinweg! hinweg! flieh die Entweihte«) T. 1258 – 1348
Lebhaft (Sieglinde: »Horch, die Hörner!«) T. 1349 – 1461
VIERTE SZENE
Sehr feierlich und gemessen (Brünnhilde: »Siegmund! Sieh’ auf mich«) T. 1462 – 1619
Takt 21 nach Etwas langsamer 
(Brünnhilde: »Du sah’st der Walküre sehrenden Blick«)
T. 1620 – 1703
Erstes Zeitmaß (Brünnhilde: »So wenig achtest du ewige Wonne?«) T. 1704 – 1852
FÜNFTE SZENE
Die Walküre, 2. Akt
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Leben und Wirken des Rigaer Wagnerforschers
Carl Friedrich Glasenapp (1847–1915)
Alīda Zigmunde
In Riga, der Hauptstadt Lettlands, das zum Baltikum gehört, 
arbeiteten im Laufe der Jahrhunderte viele Musiker, die zu 
Lebenszeiten oder auch noch viele Jahre danach berühmt 
waren. Richard Wagner war die berühmteste Persönlichkeit 
unter den Musikern, von 1837 bis 1839 arbeitete er in Riga. 
Die Stadt gehörte damals als Hauptstadt der Provinz Livland 
zu Russland, doch die Kultur und das Geisteswesen der Stadt 
wurden bis zur Gründung der Republik Lettland (1918) von 
den Deutschbalten bestimmt. Livland hatte nach der Un-
terwerfung durch die Polen 1561 die Privilegien Sigismundi 
Regii verliehen bekommen. Sie beinhalteten u. a. die Erlaub-
nis zur Weiterverwendung der deutschen Sprache, das Recht 
auf Selbstverwaltung und auf Beibehaltung der Religion 
(evangelisch). Nachdem die Schweden die Polen besiegt hat-
ten, unterwarf sich der livländische Adel den Schweden und 
erhielt nach der Unterwerfung unter die Schweden 1629 die 
Bestätigung der Privilegien Sigismundi. Auch nach dem Sieg 
des Zaren Peter der Große von Russland über die Schwe-
den unterwarfen sich die Deutschbalten den Russen und er-
hielten 1721 erneut ihre Privilegien bestätigt. Spätere Zaren 
respektierten diese Privilegien, erst mit der Russifizierung 
(ab 1887) wurde die deutsche Kulturhoheit eingeschränkt. 
Weiterhin erschienen deutsche Zeitschriften und Bücher, 
arbeiteten deutsche private Lehranstalten, wurde in vielen 
Gesellschaften und Vereinen deutscher Gründung Deutsch 
gesprochen. Die Deutschbalten, die seit Jahrhunderten hier 
lebten, pflegten ihre Kultur. Nachdem Richard Wagner in 
der zweiten Hälfte des 19.  Jahrhunderts international be-
kannt geworden war, blickten die Rigaer Bürger mit Stolz auf 
den ehemaligen Mitbürger und interessierten sich für sein 
Werk und Leben. Der Rigenser Carl Friedrich Glasenapp 
entwickelte ein besonderes Interesse an Richard Wagner und 
profilierte sich als bedeutender Wagnerforscher. 
Glasenapp wurde am 21. September 1847 als Sohn des 
Lehrers, Kreisschulinspektors, lyrisch-epischen Dichters 
und Landschaftszeichners Karl Friedrich Georg Glasenapp 
(1799–1858) und seiner Ehefrau Emilie Glasenapp1 (geb. 
1 Historisches Staatsarchiv Lettlands (HSL) Bestand 4011, Findbuch 1, Akte 
1670. Dokumente zur Familie Glasenapp.
Kuhlmann, 1809 – 1877) in Riga geboren. Der Vater hatte 
eine innige Neigung zur Kunst, aber wenig Verständnis für 
Musik.2 Ungeachtet dieses Defizits hatte er ein enzyklopädi-
sches Wissen, obwohl er an der Universität Dorpat mangels 
Kenntnis alter Sprachen nicht immatrikuliert werden konnte 
und nur Vorlesungen über Architektur, Technologie und die 
neueren Sprachen belegte. An der Universität Dorpat studier-
te von 1867 bis 1872 sein Sohn Carl Friedrich Glasenapp,3 
der seine Schulbildung am Gouvernements Gymnasium in 
Riga erworben hatte.
Schon als Schüler zeigte Glasenapp großes Interesse an 
der Poesie und wurde ein tüchtiger Leser. Besondere Be-
geisterung entwickelte er für die Oper und erlebte in Riga 
Aufführungen von Der fliegende Holländer, Tannhäuser und 
Lohengrin. Sein Interesse an den Opern und an ihrem Kom-
ponisten Richard Wagner war sehr groß und ernsthaft. Als 
Gymnasiast griff er »nach Wagners ästhetischen Schriften, 
die er mit so gespanntem Interesse las, dass er sie bisweilen 
sogar während der Schulstunden nicht aus der Hand legen 
konnte«.4 Bei seinem Studienbeginn 1867 kannte Glasenapp 
Wagners Jugendwerke bereits und vertiefte seine Kenntnisse. 
Als im Winter 1871/72 Die Meistersinger von Nürnberg zum 
ersten Mal in Riga aufgeführt wurden, »wohnte Glasenapp 
allen Proben und den 10 bis 12 Aufführungen bei und fühlte 
sich nicht nur in ein höheres Leben emporgehoben, sondern 
auch in seiner wissenschaftlichen Arbeit dadurch mächtig 
gefördert. Als er 1872 sein Studium als Kandidat5 beende-
te, da verfügte er schon über solch umfangreiche Kenntnis 
der Kunst, der Ästhetik und der Lebensgeschichte Richard 
Wagners, dass er bald dazu schreiten konnte, die Ausgabe 
einer Biographie vorzubereiten.«6 Erich Moritz von Schrenck 
(1869 –1930), Theologe, Pädagoge und Kollege von Glase- 
2 [Ohne Autor], »Carl Friedrich Glasenapp und Iwan Justus Meyer«, in: Riga- 
sche Zeitung, 1858, Nr. 200.
3 Arnold Hasselblatt/Gustav Otto, Album Academicum der Kaiserlichen Uni-
versität Dorpat, Dorpat 1889, S. 610.
4 Erich Moritz von Schrenck, »Carl Friedrich Glasenapp«, in: Rigaer Tage-
blatt, 1915, Nr. 76, S. 1.
5 Kandidat: Bezeichnung im russischen Reich für den Studienabschluss.
6 Von Schrenck, »Carl Friedrich Glasenapp«, S. 1.
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napp, bewunderte seinen Fleiß, weil er »ein völliges Neu-
land« betrat. Aus unzähligen Zeitungen, Zeitschriften, Alma-
nachen und anderen Quellen suchte Glasenapp Jahrzehnte 
lang das Material für seine Lebensaufgabe, die Biographie Ri-
chard Wagners, zusammen. Von Schrenck charakterisiert mit 
Recht Glasenapp als einen Mann, der eiserne Arbeits- und 
Willenskraft, einen unermüdlichen Fleiß und ein phänome-
nales Gedächtnis in sich vereinigen musste, um neben den 
täglichen Pflichten eines Lehrers und eines Familienober-
hauptes seine Recherchen zu Wagner zu betreiben. Der gro-
ße Antrieb, der seine Kräfte in Bewegung setzte und ständig 
erhielt, war seine herrliche Begeisterung für Richard Wagner. 
Glasenapp hat sein ganzes Leben lang als Pädagoge gearbei-
tet. Nach dem Studium blieb er von 1873 bis 1875 in Pernau 
(heute Estland), wo er als Lehrer für wissenschaftliche Fächer 
am Gymnasium tätig war. 1874 heiratete er und kehrte 1875 
wieder in seine Heimatstadt Riga zurück.7 Ab 1875 arbeite-
te er als Oberlehrer der deutschen Sprache und Literatur an 
der Stadttöchterschule in Riga. Im Jahre 1898 wurde er zum 
Dozenten der deutschen Sprache und Literatur an das Poly-
technische Institut zu Riga berufen. Zwei Arbeitsstellen for-
derten zusätzlichen Einsatz, für das Schreiben und Sammeln 
des Materials über Richard Wagner blieb wenig Zeit übrig. 
Ab 1904 arbeitete er nur noch am Polytechnischen Institut, 
wo er bis 1912 wirkte. 
Als erster und grundlegender Biograph Wagners hat 
Glasenapp seine Biographie mehrmals vervollständigt. Fol-
gende Werke hat er veröffentlicht: Richard Wagner’s Leben 
und Wirken, 2 Bände, Cassel-Leipzig 1876 –1877; Wagner-
Enzyklopädie, 2  Bände, Leipzig 1891; Das Leben Richard 
Wagners, 6 Bände, Leipzig 1894 –1911 (übersetzt auch ins 
Englische) und gemeinsam mit Heinrich Freiherr von Stein 
(1857–1887) Wagner-Lexikon. Hauptbegriffe der Kunst- und 
Weltanschauung Richard Wagner’s in wörtlichen Anführun-
gen aus seinen Schriften zusammengestellt, Stuttgart 1883. 
Die Familienbriefe (1832 –1874) von Richard Wagner hat 
Glasenapp 1907 herausgegeben8 und ist somit in der Wag-
ner-Forschung auch als Herausgeber der Wagner-Briefe be-
kannt.9 Die genannten Werke wurden in Deutschland ge-
druckt. In Riga wurden 1889 Thematische Erläuterungen zu 
Richard Wagners Walküre: Erster Tag des Bühnenfestspieles »Der 
Ring des Nibelungen« veröffentlicht.10 Dank der Mitwirkung 
von Glasenapp wurde 1913 in Riga auch das Werk Richard 
Wagner Album zur Aufführung des »Fliegenden Holländers« in 
  7 Arend Berkholz, Album der Landsleute der Fraternitas Rigensis (1823 –1898), 
Riga 1898, S. 153.
  8 Familienbriefe von Richard Wagner 1832 –1874, hrsg. von Carl Friedrich 
Glasenapp, Berlin 1907.
  9 Art. »Glasenapp, Carl Friedrich«, in: Musikalnaja enciklopedija [Musikali-
sche Enzyklopädie], Bd. 1, Moskau 1973, S. 992. 
10 Carl Friedrich Glasenapp, Thematische Erläuterungen zu Richard Wagners 
Walküre. Erster Tag des Bühnenfestspieles »Der Ring des Nibelungen«, Riga 
1889.
Anlass des 100jähr. Geburtstages Richard Wagners herausgege-
ben.11 Nach dem Tode Wagners wurde das Interesse an seiner 
Persönlichkeit und seinem Wirken nicht geringer. 1913 wur-
de sein 100-jähriges Geburtsjahr gefeiert, aber es gab auch 
andere Jubiläen. So wurde Wagner zum Beispiel 1903 an 
seinem 20. Todestag mit einem Artikel »Der Ausgang eines 
Heldenlebens« in der Rigaschen Zeitung gefeiert.12 1903 war 
auch der 90. Geburtstag Wagners Anlass für Jubiläumsfeiern.
Mit der Familie Wagners verkehrte Glasenapp auch nach 
dem Tod Richard Wagners vertraulich. Im persönlichen Ver-
kehr lernte er Siegfried Wagner (1869 – 1930), Wagners ein-
zigen Sohn, näher kennen und wurde zu einem Vorkämpfer 
für seine Werke.13 Auch sie studierte Glasenapp gründlich 
und hielt darüber an Sonnabenden Vorträge im Kreis von 
Interessenten in seinem Hause in Riga.14 1906 erschien sein 
Buch Siegfried Wagner,15 1911, 1913 und 1919 folgten größe-
re Werke über ihn und seine Kunst.16 Glasenapp stand auch 
mit anderen Wagner-Biographen in Kontakt. Heinrich Frei-
herr von Stein, sein Mitarbeiter am Wagner-Lexikon, war ein 
deutscher Philosoph, Pädagoge und Publizist. Er war Lehrer 
und Erzieher von Siegfried Wagner und kannte die Fami-
lie Wagner ebenfalls persönlich. Der Schriftsteller Hans von 
Wolzogen (1848 –1938), Herausgeber der Bayreuther Blät-
ter, zählte Glasenapp zu den Mitarbeitern seiner Zeitschrift. 
Kontakt ergab sich auch zu Houston Steward Chamberlain 
(1855 –1927), dessen Ideen auf Glasenapp einwirkten.17
Sein Buch über Richard Wagners Leben und Wirken hatte 
Glasenapp aber vor der persönlichen Bekanntschaft mit dem 
Wagner-Kreis geschrieben. Mit dem soeben fertig gedruck-
ten Buch im Gepäck besuchte Glasenapp zusammen mit sei-
ner Frau die ersten Bayreuther Festspiele im Sommer 1876. 
Die Aufführung des Ring des Nibelungen und berühmte Gäs-
te wie Edvard Grieg, Peter Tschaikowski, Franz Liszt und an-
dere haben ihn tief beeindruckt. Seine große Biographie hat 
er Richard Wagner persönlich überreicht und war seitdem 
mit der Familie Wagner »aufs festeste und freundschaftlichs-
te verbunden. Er zählte immer zu dem engsten Kreise der 
Allergetreuesten.«18 Als die nächsten Festspiele 1882 mit der 
11 Richard Wagner Album zur Aufführung des »Fliegenden Holländers« in Anlass 
des 100jähr. Geburtstages Richard Wagners, hrsg. von Carl Friedrich Glase-
napp u. a., Riga 1913.
12 Cyriak Fischer, »Der Ausgang eines Heldenlebens«, in: Rigasche Rundschau, 
1903, Nr. 24, S. 1.
13 HSL Bestand 4011, Findbuch 1, Akte 1670. Artikel von Nikolai Scherffer 
»C. Fr. Glasenapp«.
14 Ebd.
15 Carl Friedrich Glasenapp, Siegfried Wagner, Berlin-Leipzig 1906.
16 Carl Friedrich Glasenapp, Siegfried Wagner und seine Kunst. Gesammelte 
Aufsätze über das dramatische Schaffen Siegfried Wagners vom »Bärenhäuter« 
bis zum »Banadietrich«, Leipzig 1911, 423 S.; ders., Siegfried Wagner und 
seine Kunst. Gesammelte Aufsätze über das dramatische Schaffen Siegfried 
Wagners. Neue Folge I, Schwarzschwanenreich, Leipzig 1913; ders., Siegfried 
Wagner und seine Kunst. Gesammelte Aufsätze über das dramatische Schaffen 
Siegfried Wagners. Neue Folge II. Sonnenflammen, Leipzig 1919.
17 Von Schrenck, »Carl Friedrich Glasenapp«, S. 1.
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Aufführung des Parsifal stattfanden, war Glasenapp wieder 
zugegen. Aus seiner Dienstliste (Personalakte) wird ersicht-
lich, dass er während der Sommerferien 1888, 1889, 1891, 
1892, 1894, 1896, 1897 und öfter ins Ausland reiste. Ziel 
waren immer Bayreuth und die Festspiele, nur selten hat er 
dabei gefehlt. Im Februar 1883 hat Glasenapp um zwölf freie 
Tage gebeten,19 um an der Bestattung Wagners teilnehmen 
zu können. Später fuhr er häufig zu Uraufführungen der 
Werke Siegfried Wagners nach Hamburg.
Carl Friedrich Glasenapp
und sein Wirken im Wagnerverein zu Riga 
Nachdem Glasenapp Richard Wagner 1876 persönlich ken-
nengelernt hatte und er nach Riga zurückgekehrt war, »dräng-
te es ihn, für die Wagnersache einzutreten«.20 1877 wurde in 
Riga einer der ersten Wagner-Vereine gegründet, um nach 
den Statuten das Lebenswerk Wagners »nach seinem Wun-
sche als dauernde Institution zu sichern und seinem ferne-
ren Gedeihen die nötige ideelle und materielle Grundlage zu 
verschaffen«.21 Glasenapp leitete den Verein viele Jahre lang, 
Ende des 19. Jahrhunderts war er einer der ältesten bestehen-
den Wagner-Vereine.22 Der Verein organisierte musikalische 
Vereinsabende, Vortragsabende und öffentliche Konzert- 
Zyklen. Damit sollte das Verständnis für die großen Erschei-
nungen in der geschichtlichen Entwicklung der Tonkunst 
mit spezifisch Wagner’scher Tendenz gefördert werden.23 Der 
Wagner-Verein in Riga besaß ein Vereinsquartett, ein Verein-
sorchester und einen Vereinschor, die nicht nur die Werke 
Wagners, sondern auch Bachs, Beethovens, Mozarts, Liszts, 
Webers und anderer Komponisten vortrugen. 
Nach den Vorstands- und Mitgliederverzeichnissen wa-
ren im Verein Personen verschiedener Berufe, verschiedener 
Ämter und unterschiedlichen Alters tätig: Mediziner, Musi-
ker, Rechtsanwälte, Pädagogen u. a. In Riga entwickelte sich 
in der zweiten Hälfte des 19.  und am Anfang des 20. Jahr-
hunderts ein regelrechter Kult um Richard Wagner.24 Ak-
tive Wagnerianer finden wir auch unter den Kollegen von 
Glasenapp, Lehrkräfte der ersten technischen Hochschule im 
Baltikum, des 1862 gegründeten Polytechnikums, an dem 
19 HSL Bestand 7175, Findbuch 1, Akte 128. Dienstliste des Dozenten des 
Polytechnischen Instituts zu Riga Carl Friedrich Glasenapp.
20 Von Schrenck, »Carl Friedrich Glasenapp«, S. 1.
21 Wagner-Verein zu Riga, »Bericht über die Vereinstätigkeit vom 1. Oktober 
1895 bis zum 1. Oktober 1896«, in: Rigaer Tageblatt, 1896, S. 3.
22 Wagner-Verein zu Riga, Bericht über die Vereins-Tätigkeit vom 1.  Januar 
1896 bis 1. Januar 1897, Riga 1897, S. 3. 
23 Wagner-Verein zu Riga, Bericht über die Vereins-Tätigkeit vom 1.  Januar 
1893 bis 1. Januar 1894, Riga 1894, S. 3 f.
24 Alīda Zigmunde, Riga – Leipzig – Riga. Ihre Beziehungen in Bildung und 
Wissenschaft, Riga 2009, S. 119.
auch Gesang unterrichtet wurde 25 (1896 Polytechnisches 
Institut, heute Technische Universität Riga). Hochschulan-
gehörige und Studenten waren Mitglieder verschiedener Ver-
eine, neben dem Wagner-Verein auch des Bachvereins u. a. 
Die Hochschullehrer Carl Adam Bischoff (1833 –1873), 
Hermann von Westermann (1842 –1918) und Maximilian 
von Glasenapp (1845 –1923) waren nicht nur Mitglieder des 
Wagner-Vereins, sondern gehörten auch seinem Vorstand 
an.26 Das Vorstandsmitglied Carl Adam Bischoff, Professor 
der Chemie am Polytechnischen Institut zu Riga, hatte als 
Privatdozent und außerordentlicher Professor (1885–1887) 
an der Universität Leipzig gearbeitet und möglicherweise 
von dort sein Interesse an Wagner mitgebracht. Er nahm an 
verschiedenen Aufführungen des Wagner-Vereins zu Riga 
nicht nur als Zuschauer teil, sondern beteiligte sich mit 
seiner guten Stimme oft an den Vereinsabenden, indem er 
Rollen von Parsifal, Agamemnon und anderen übernahm. 
Der Mathematiker Hermann von Westermann war ebenfalls 
begeisterter Wagnerianer und hat damit vermutlich seinen 
Sohn Gerhard von Westermann (1894 –1963) angesteckt, 
der Musiker wurde. Ein weiterer Kollege Glasenapps am 
Polytechnikum war Erich von Schrenck (1869 –1930), ein 
in Sankt Petersburg geborener Pädagoge und Theologe, der 
Anfang des 20.  Jahrhunderts nach Riga übersiedelte und 
deutsche Sprache und Literatur (1908 –1915) unterrichtete. 
Von Schrenck arbeitete als Lehrer auch an anderen Schulen 
in Riga und wurde nach der Gründung des Staates Lettland 
Dozent an der Universität Lettlands und am Herder-Institut, 
einer privaten deutschen Hochschule. Als Pädagoge wollte 
er die Jugend zum Verständnis der Werke Richard Wagners 
hinführen und äußerte diese Überzeugung öffentlich auf 
dem II. Deutschen Lehrertag in Riga im April 1906.27 Sein 
Werk Richard Wagner als Dichter wurde 1913 in München 
gedruckt.
Auch Studenten wirkten im Wagner-Verein zu Riga mit, 
so trat zum Beispiel Stanislaw Brzezinski, Student der Ab-
teilung Maschinenbau, 1898 in den Verein ein.28 Da viele 
Studenten aus anderen Städten kamen und nur während des 
Studiums in Riga wohnten, verließen sie mit Abschluss des 
Studiums Riga und den Wagner-Verein, doch das musika-
lische Engagement blieb erhalten. Als Student der Chemi-
schen Abteilung war der lettische Schriftsteller Jānis Poruks 
(1871–1911) zum Wagnerianer geworden (er spielte seit 
seiner Kindheit mehrere Musikinstrumente). Er hat seine 
25 Siebenundzwanzigster Rechenschafts-Bericht des Verwaltungsrathes der poly-
technischen Schule zu Riga für das Studienjahr 1887/88, Riga 1888, S. 1.
26 Wagner-Verein zu Riga, Bericht über die Vereins-Tätigkeit vom 1.  Januar 
1893 bis 1. Januar 1894, S. 12.
27 HSL Bestand 214, Findbuch 1, Akte 562a. Die Dokumente des II. Deut-
schen Lehrertags in Riga am 7. und 8. April 1906.
28 HSL Bestand 7175, Findbuch 1, Akte 342, S. 103. Gesuch des Studenten 
Stanislav Brzezinski an die Direktion des RPI um Erlaubnis, in den Wagner-
Verein einzutreten. 1898.
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Prüfungen bei Mitgliedern des Wagner-Vereins abgelegt, 
Glasenapp, von Westermann und Bischoff. Später studier-
te er dank finanzieller Unterstützung von Westermanns ei-
nige Jahre am Konservatorium in Dresden.29 Seine innere 
Nähe zu Wagner belegt eines der Pseudonyme 30 von Jānis 
Poruks: »Parsifal«. Schließlich ist noch ein berühmtes Ver-
einsmitglied zu nennen, der Cellist Professor Arved Poorten 
(1835 –1901). Er arbeitete eine Zeit lang als Hochschulleh-
rer am Konservatorium in Sankt Petersburg. Aufgrund in-
nerer Zwistigkeiten wurde 1892 in Riga noch ein zweiter 
Wagner-Verein gegründet, der mit dem ersten feindlich kon-
kurrierte.31 
Die Familie von Carl Friedrich Glasenapp 
Die Interessen und das Engagement gingen über berufliche 
und familiäre Verpflichtungen und den Wagner-Verein noch 
hinaus. Er setzte sich für das Rigaer Tierasyl ein und war Phi-
lister der Studentenverbindung Fraternitas Rigensis.32 Seine 
Frau Henriette Louise lebte bis zu ihrem Lebensende im Sep-
tember 1922 in Riga. Seinen drei Kindern – Senta (1875 –
nach 1939), Eva Henriette Amalie (1877–1967) und Georg 
Friedrich Richard Kosmos (1879 –1947) diente er mit seiner 
Tüchtigkeit, Zielstrebigkeit, seinem Lesen und Wissen als 
Vorbild, sie durften auch an den Veranstaltungen des Wag-
ner-Vereins teilnehmen. Er hatte ein erstaunliches Gedächt-
nis und konnte viel Interessantes erzählen. Die Töchter Eva 
Henriette Amalie Helmersen und Senta Bolton (verheiratet 
mit dem Chemiker William Richard Bolton) lebten bis 1939 
in Riga und verließen dann als Deutschbalten im Rahmen 
der Repatriierung der Deutschen in Folge des Hitler-Stalin-
Paktes ihre Heimatsstadt. Der Sohn Georg Friedrich Richard 
Kosmos hat als jüngster einen Lebenslauf verfasst, in dem er 
berichtet, dass er sich nach Beendigung des Stadtgymnasi-
ums in Riga nach Heidelberg begab. An der Philosophischen 
Fakultät studierte er zunächst Kunstgeschichte, Philosophie 
und Weltgeschichte und setzte dann sein Studium mit den 
Fächern Chemie und Bauwissenschaften in Karlsruhe fort.33 
Möglicherweise hatte er Interesse an Chemie über einen Ver-
29 Ineta Strautiņa/Alīda Zigmunde, »Writer Jānis Poruks – student of the Riga 
Polytechnic and of the Polytechnic Institute of Riga«, in: Scientific proceed-
ings of Riga Technical University. Series 8. The Humanities and social science. 
History of science and higher education 18, Riga 2011, S. 51 f.
30 Pseudonym – um den Nachstellungen der staatlichen Stellen Russlands, 
wie der Zensur etc. zu entgehen.
31 Statuten des Rigaschen Neuen Wagner-Vereins, Riga 1892.
32 Album fratrum Rigensium. Fraternitas Rigensis 1823 –1979, bearbeitet von 
Robert Gross und Heinz Meyer-Eltz, Hamburg 1981, S. 268 f.
33 HSL Bestand 1632, Findbuch 1, Akte 6460. Dienstliste des Lehrers Georg 
Friedrich Richard Kosmos Glasenapp.
wandten, Maximilian von Glasenapp, bekommen, der als 
Professor für Chemie arbeitete.34 Schließlich studierte Georg 
Friedrich Richard Kosmos Glasenapp Architektur in Berlin 
und arbeitete nach Beendigung des Studiums im Jahre 1909 
im Ausland, speziell in Russland. Während des Ersten Welt-
krieges kam er nach Baku, einer Großstadt im Kaukasus, wo 
er bis 1922 im Dienste der Erdölfirma Gebrüder Nobel tätig 
war. Er kehrte in seine Heimatsstadt Riga zurück und ar-
beitete hier bis 1935 als Ingenieur, dann als Lehrer in einer 
Berufsschule. 1939 verließ auch er Lettland und verstarb im 
Februar 1947 in Erfurt. Neben seinen Kindern hatte Carl 
Friedrich Glasenapp noch eine Pflegetochter. Helena Wa-
lem (1873 –1953) war in Norwegen geboren und hat ihm 
geholfen, die sechsbändige Biographie Wagners zu schreiben. 
Sie besuchte seit 1896 gemeinsam mit ihrem Pflegevater re-
gelmäßig die Bayreuther Festspiele. Nach dem Tod ihres 
Pflegevaters übersiedelte sie nach Deutschland und richtete 
ihm ein Gedenkzimmer ein. Es wurde später Eigentum des 
Richard-Wagner-Museums in Bayreuth.
Der Name Carl Friedrich Glasenapp ist heutzutage vielen 
unbekannt. In Lettland ist sein Name in Erinnerung geblie-
ben. Über die stolze Erinnerung an Wagners Zeit in Riga, 
die mit vielen Orten verbunden ist, bleibt der Name Gla-
senapp lebendig, auch der des Chemikers Maximilian von 
Glasenapp. Vor 110 Jahren allerdings war Carl Friedrich Gla- 
senapp nicht nur in Riga, sondern weltweit bekannt: 1903 
wurde er als Kandidat des Nobelpreises für Literatur vor-
geschlagen. Die Nominierung ging von dem Präsidenten 
der Russischen Akademie der Wissenschaften aus, dem 
Großfürsten Konstantin Romanov (1858 –1915). Die Be-
werbung wurde von 46 Akademikern und Professoren aus 
Deutschland, Österreich-Ungarn, Frankreich, Spanien 
und sieben aus Russland unterstützt, doch der Preis wur-
de schließlich dem norwegischen Schriftsteller Bjørnstjerne 
Bjørnson (1832 –1910) zuerkannt.35 Im Jahre 2012, als 
die Technische Universität Riga ihr 150-jähriges Jubiläum 
feierte, wurde auch Carl Friedrich Glasenapp als bedeuten-
der Wagnerforscher aus Riga gewürdigt. Dies empfinde ich 
auch als Verpflichtung für das 200-jährige Jubiläum Richard 
Wagners.
34 Vermutlich ein Cousin und kein Bruder väterlicherseits, wie der Sohn des 
Wagnerforschers Glasenapp, Georg Friedrich Richard Kosmos Glasenapp, 
in seiner Autobiographie geschrieben hatte. Der Vater des Chemikers Ma-
ximilian von Glasenapp und der Vater des Wagnerforschers Carl Friedrich 
Glasenapp waren keine Brüder. Der Fehler kann durch einen Schreibfehler 
entstanden sein, denn die Wörter »der Bruder« und »der Cousin« sind im 
Lettischen ähnlich – »brālis« und »brālēns«.
35 Jānis Stradiņš, »Nobel Prize nominations from Riga Polytechnic institute«, 
in: Scientific proceedings of Riga Technical University. Series 8.The Humanities 
and social science. History of Science and Higher education 11, Riga 2007, 
S. 13.
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Wagner-Rezeption in Litauen 1836 –2013. Von seiner Ankunft in Memel 
(Klaipėda) bis zur Richard-Wagner-Festwoche in Vilnius
Beata Baublinskienė 
Als vor einigen Jahren »90 Jahre litauischer Nationaloper« 
begangen wurde, veranstaltete das litauische Opern- und 
Balletttheater ein Seminar mit dem symbolischen Titel »Von 
La Traviata bis zu Die Walküre«.1 Damit sollte auf den langen 
Weg hingewiesen werden, den das Theater und sein Publi-
kum von der populären bis zur intellektuellen Oper zurück-
gelegt haben, die die Ästhetik von Richard Wagner verkör-
pert. Denn bis zum heutigen Tag bedeuten Wagners Opern 
auf der litauischen Bühne eine Herausforderung, sowohl für 
die Interpreten als auch für die Zuschauer, dennoch gleich-
zeitig auch Mut und Fähigkeit, ein besonders ästhetisiertes 
künstlerisches Terrain zu betreten. 
In Litauen sind vier Opern von Wagner aufgeführt wor-
den – Lohengrin (1926, 1937, 1969, 2013), Tannhäuser 
(1930, 1990), Der Fliegende Holländer (1978, 1995, 2004) 
und Die Walküre (2007). Darüber hinaus wurden 2004 Sze-
nen aus der Oper Parsifal konzertant aufgeführt, 2009 zeig-
te das Mariinskij-Theater aus Sankt Petersburg bei seinem 
Gastspiel in Vilnius den ganzen Parsifal. 2012 wurde in Vil-
nius ein Ballett Tristan und Isolde nach Auszügen aus Richard 
Wagners Oper und seinen Wesendonck-Liedern aufgeführt. 
Und im April 2013 wurde erstmals eine Richard-Wagner-
Festwoche in Vilnius veranstaltet. 
Vor 1926.
Bevor die Operninszenierungen kamen
Allerdings war Wagners Musik in Litauen schon viel früher 
zu hören, und die Beziehung des Landes zu dem Kompo-
nisten hatte ihren Anfang bereits 1836 genommen, als im 
August und September im Stadttheater Memel das Königs-
berger Theater gastierte, an dem der 23-jährige Wagner als 
1 Die erste Vorstellung der litauischen Operntruppe – La Traviata von Giu-
seppe Verdi – fand am 31. Dezember 1920 in Kaunas statt. Die erste Oper 
in Litauen überhaupt wurde 1636 im Großfürstlichen Schloss von Vilnius 
auf Wunsch des Großfürsten von Litauen und des Königs von Polen Wla-
disław IV. Wasa aufgeführt: Il ratto di Helena nach dem Libretto von Virgi-
lio Puccitelli (der Verfasser der Musik ist unbekannt). 
Dirigent arbeitete. Bekanntlich kam Wagner Anfang Juli 
1836 nach Königsberg, am Stadttheater hatte seine Verlob-
te, die Schauspielerin Minna Planer (die er im November 
heiratete), ein Engagement. Wir wissen nicht, was das Kö-
nigsberger Theater in Memel aufführte, Wagner durfte le-
diglich Proben und »zweitrangige Vorstellungen«2 dirigieren. 
Niemand schenkte damals dem Besuch des künftigen Genies 
besondere Aufmerksamkeit. Die Hafenstadt gehörte zu jener 
Zeit zum Königreich Preußen. Der Name Litauens war nach 
der Dritten Polnischen Teilung 1795 ganz von den Land-
karten verschwunden. Bis 1915 gehörte Großlitauen zum 
Russischen Reich, und Kleinlitauen (Memelland und Ost-
preußen) wurde zur Keimzelle der litauischen Nationalbewe-
gung. So ist die Berechtigung, den Besuch des damals noch 
unbekannten Wagner 1836 im damals preußischen Memel 
mit der litauischen Kultur zu verbinden, nicht nur in der 
gegenwärtigen politischen Geographie begründet.
Allerdings wurden Werke Wagners als einer anerkann-
ten Persönlichkeit der europäischen Musik bereits in den 
1860er-Jahren in Konzertprogramme der Landeshauptstadt 
Wilna aufgenommen. Es ist dokumentarisch belegt, dass 
im September 1869 das Orchester des Stadttheaters Wilna, 
obwohl es lediglich aus 21 bis 24 Personen bestand, neben 
dem Stabat Mater von Gioacchino Rossini und Arien aus der 
Oper Ein Leben für den Zaren von Michail Glinka auch Aus-
züge aus Wagners Tannhäuser spielte.3
Das öffentliche Hauptstadt-Theater in Wilna bestand von 
1785 bis 1915 und verfügte über eine Operntruppe. Dane-
ben gab es in Litauen bis zum Anfang des 20. Jahrhunderts, 
als die Kulturtradition in den Gutshäusern verkam, etliche 
Orchester, die von Adligen unterhalten wurden und in de-
nen auch professionelle Musiker spielten. Wie Notensamm-
lungen in den Bibliotheken bezeugen, trugen diese Ensemb-
les auch Opernmusik vor. Bereits Ende des 19. Jahrhunderts 
wurde vom Oginski-Orchester gespielt, was in Litauen lange 
2 Jonas Bruveris, Lietuvos nacionalinis operos ir baleto teatras [Das Nationale 
Opern- und Balletttheater Litauens], Vilnius 2006, S. 25. Alle original li-
tauischen Texte übersetzte Kristina Sprindžiūnaitė.
3 Ebd., S. 30.
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noch nicht öffentlich vorgetragen werden sollte: Vorspiele, 
Ouvertüren und andere Orchesterstücke aus Wagners Rienzi, 
Lohengrin, Tannhäuser, Der fliegende Holländer, Tristan und 
Isolde, Götterdämmerung und Parsifal.4 Im Jahre 1895 grün-
dete der preußisch-litauische Gelehrte, Dichter, Philosoph, 
Humanist und Theosoph Vydūnas (bürgerlich Wilhelm 
Storost) in Tilsit den litauischen Gesangverein. In seinen 
Konzerten wurden regelmäßig auch Opernmusik, meistens 
Ouvertüren von Opern Mozarts oder Wagners (Lohengrin), 
und andere Orchesterstücke gespielt. Höchstwahrscheinlich 
handelte es sich dabei um Bearbeitungen, denn es spielten 
Orchester des deutschen Militärs oder des 1892 gegründeten 
Tilsiter Theaters.5 
Inszenierungen der Opern Richard Wagners
in Litauen
Eine komplette Wagner-Oper wurde in Litauen zum ersten 
Mal vom Staatstheater in Kaunas inszeniert: Am 3.  März 
1926 wurde der Lohengrin gegeben. Knapp 6  Jahre nach 
der Gründung einer professionellen Oper im unabhängigen 
Litauen (die Unabhängigkeit wurde 1918 erklärt, und die 
erste Opernaufführung fand 1920 statt) wurde Lohengrin 
anlässlich eines Jubiläums zu Ehren des Opernstars Kipras 
Petrauskas aufgeführt. Bis zu seiner Rückkehr nach Litau-
en hatte der litauische Tenor auf der Bühne des Mariinskij-
Theaters in Sankt Petersburg geglänzt, nun wurden 20 Jahre 
Wirken im litauischen Theater und 15 Jahre auf der Bühne 
gefeiert. Petrauskas war nicht nur im Theater ein Star, son-
dern in der gesamten damaligen litauischen Hauptstadt. Er 
hatte das Stück persönlich für sein Jubiläum ausgesucht und 
sang darin selbstverständlich die Hauptrolle. Das Stück wur-
de vom Dirigenten Juozas Gruodis, der 1924 das Konserva-
torium in Leipzig absolviert hatte, einstudiert. Regie führte 
der aus Bukarest eingeladene Nikolaj Wekov, der bis dahin 
an der Nationaloper in Sofia und der Königlichen Oper in 
Bukarest engagiert war. Bühnenbild und Kostüme wurden 
von einem Künstlerpaar aus Kaunas entworfen, von Vladi-
miras Dubeneckis und seiner Frau Olga Dubeneckienė. Der 
Chor wurde von Julius Štarka, dem Leiter des Chores des 
Staatstheaters und talentiertem Chormeister, einstudiert.6 
Nach der Premiere schrieb der Theaterkritiker Balys Sruoga, 
4 Laima Kiauleikytė, »Kunigaikščių Oginskių muzikos mecenatystė antrojoje 
XIX a. pusėje«, in: Lietuvos kultūros tyrinėjimai [Forschungen zur litauischen 
Kultur] 2 (1996), S. 216.
5 Jonas Bruveris, Lietuvos nacionalinis operos ir baleto teatras, S. 42 f.
6 Die Besetzung: Lohengrin – Kipras Petrauskas, Aleksandras Kutkus, 
Heinrich – Stasys Sodeika, Antanas Kučinskas (Kučingis), Elsa – Julija Dva- 
rionaitė, Adelė Nezabitauskaitė-Galaunienė, Friedrich – Antanas Sodeika, 
Juozas Bieliūnas, Ortrud – Vladislava Grigaitienė, Marijona Rakauskaitė, 
der Heerrufer des Königs – Chanonas Šulginas, Juozas Katelė.
ein bekannter litauischer Schriftsteller, unter dem Pseudo- 
nym Jurgis Zablockis in seiner Rezension: »Die Opern von 
Wagner sind trotz all seiner Absichten, im Theaterhaus alle 
Kunstgattungen zu synthesieren, im Grunde Musiktyrannei. 
Seine Musik [...] unterdrückt gnadenlos den Schauspielkern 
der Opern. [...] Daher gab es Zweifel, ob Petrauskas die 
Möglichkeit finden würde, seine Begabung in ihrer ganzen 
Größe zum Ausdruck zu bringen. [...] 
Allerdings entwickelte Petrauskas, im Gegensatz zur herr-
schenden Tradition der Lohengrin-Verkörperung, die Figur 
Lohengrins zurückhaltend und bühnengemäß. [...] Petraus-
kas, der als Tenor auf unserer Bühne allerlei Kopfverdreher 
Don Juane zu spielen und zu singen hatte, konnte mit der 
Wahl des Lohengrin für sein Jubiläum sich in einer Figur 
ausdrücken, die als Sinnbild der Ewigkeit gilt – und das war 
kein Fehler. [...]
Allerdings muss auf eine weitere Eigenschaft des Lohen-
grins von Petrauskas aufmerksam gemacht werden. [...] Er 
verlieh dem Lohengrin, als Symbol der ewigen Liebe und des 
Heroismus, eine litauische Gestalt. Die Holzskulpturen des 
Hl. Johannes an Straßenrändern vor weiten Feldern bezeu-
gen, wie sich unsere Volkskünstler die plastische Stimmung 
eines religiösen Helden vorstellen, auch wenn das jetzt para-
dox klingt. Auf diese Weise gestaltete Petrauskas die dramati-
sche Rolle des Lohengrin in der Art, dass er sie mit unserem 
Nationalinhalt füllte.«7
Diese Stelle zur nationalen litauischen Prägung des Lo-
hengrin lässt vermuten, dass einerseits die Schauspielerei von 
Petrauskas zurückhaltend war, dass anderseits sein Singen, 
sein Timbre eher lyrisch als dramatisch-wagnerisch ausgefal-
len ist. Sruoga äußerte sich auch sehr positiv über den Auf-
tritt von Julija Dvarionaitė als erster litauischer Elsa, die den 
»Kampf« mit der »statischen Idee Wagners« auf der Bühne 
erfolgreich ausgefochten habe. Dvarionaitė war gewiss keine 
Sopranistin, der Wagner-Rollen besonders gelegen hätten. 
Als echte »Wagnersängerin« wurde einige Jahre später Vla-
dislava Grigaitienė als Ortrud von dem Musikkritiker Vladas 
Jakubėnas bezeichnet. Sruoga zeigte sich von der Inszenie-
rung des ersten litauischen Lohengrin nicht begeistert, vor 
allem nicht vom Kostüm des Lohengrin: »Effekte dieser Art 
sind nur für Bühnen der ›Folies-Bergére‹ in Paris oder der 
›Komischen Oper‹ in Berlin passend, jedoch nicht für den 
litauischen Lohengrin! Sehr schade, das diese unverzeihliche 
›Phantasie‹ den großen Zug der Kunst entstellt!«8
Dem Regisseur warf Sruoga vor, die bescheidenen Mög-
lichkeiten der Bühne in Kaunas nicht berücksichtigt zu ha-
ben: »das, was auf den großen deutschen oder französischen 
7 Jurgis Zablockis, »Lohengrinas vaidyboje« [Lohengrin im Schauspiel], in: 
Lietuvos žinios [Litauische Nachrichten] vom 14. und 18. März 1926, zit. 
nach: Balys Sruoga, Apie tiesą ir sceną. Straipsnių rinkinys [Über die Wahr- 
heit und die Bühne. Sammelband], Vilnius, 1994.
8 Ebd.
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Bühnen angemessen ist«, wo man einen großen Chor schön 
aufreihen könne, »ist bei uns nicht anwendbar«. Laut dem 
Rezensenten hätte man wie Petrauskas eine »dynamische«, 
d. h. eine den gegebenen Bedingungen angepasste Insze-
nierung schaffen sollen. Und ganz besonders störte ihn der 
Schwan, »der sich nur für ein dreijähriges Kind zum Spie-
len« eigne: »dieser Schwan mit seiner Droschke-Melancholie, 
der vom Regisseur rollen gelassen wurde, bestätigt keines-
falls den guten Geschmack von Wekov.« Und schließlich 
kritisierte Sruoga die Übersetzung ins Litauische. Nicht die 
Verwendung der Volkssprache war Stein des Anstoßes, son-
dern die allzu stark umgangssprachliche Übersetzung des Li- 
brettos von Kipras Petrauskas’ Frau, der Schauspielerin Ele-
na Žalinkevičaitė-Petrauskienė. Der Rezensent, schließlich 
selbst Schriftsteller und Dramaturg, war gnadenlos: »Bei den 
›allgegenwärtigen Italienern‹ wäre das noch halb so schlimm, 
beim Lohengrin allerdings würden solche Taten nicht nur 
von Prof. Jablonskis,9 sondern auch von Wagner höchstper-
sönlich getadelt.«10
Vier Jahre später, am 26.  Oktober 1930, wurde eine 
weitere Wagner-Oper erstmals aufgeführt, der Tannhäuser. 
Diesmal wurde die Inszenierung ausschließlich prominenten 
Künstlern anvertraut: Die musikalische Leitung übernahm 
der einstige Chefdirigent des Philharmonischen Orchesters 
Sankt-Petersburg und des Dänischen Hörfunks in Kopen-
hagen Nikolaj Malko (später wurde der Taktstock von My-
kolas Bukša, dem Chefdirigenten des Staatstheaters über-
nommen), Regie führte der aus Sowjetrussland geflohene 
Regisseur des Musiktheaters Teofan Pawlowski, der vorher in 
Belgrad und Split gewirkt hatte.11 Das Bühnenbild gestaltete 
Mstislaw Dobuschinski (Dobužinskis). In der Premiere wur-
de die Hauptrolle wieder einmal von dem unentbehrlichen 
Kipras Petrauskas gesungen, die Rolle der Elisabeth über-
nahm Vladislava Grigaitienė, die wohl außerordentlichste 
dramatische Sopranistin der Zwischenkriegszeit in Litauen 
und hervorragende Wagner-Sängerin.12
Nach der Wiederaufnahme des Stücks am Palmsonn-
tag 1933 bemerkte der einflussreiche Musikkritiker Vladas 
Jakubėnas: »Einen unglaublich schönen Eindruck machte 
  9 Jonas Jablonskis (1860 –1930), litauischer Sprachwissenschaftler und einer 
der Begründer der modernen litauischen Sprache.
10 Jurgis Zablockis, »Lohengrinas vaidyboje«.
11 Teofan Pawlowski (Feofan Pavlovskij, litauisch: Teofanas Pavlovskis), der 
bis dahin am Bolschoi-Theater in Moskau gesungen hatte, gründete 1919 
zusammen mit Konstantin Stanislawskij ein Opernstudio am Bolschoi-
Theater. Hier begann er sein Wirken als Regisseur im Musiktheater. 
12 Die Besetzung: Tannhäuser – Kipras Petrauskas (I – sang in der ersten Pre-
miere), Aleksandras Kutkus, Landgraf Hermann – Stasys Sodeika (I), Anta-
nas Kučinskas (Kučingis), Wolfram von Eschenbach – Jonas Byra (I), Kostas 
Orantas, Biterolf – Ipolitas Nagrodskis (I), Antanas Kučinskas (Kučingis), 
Heinrich der Schreiber – Antanas Dvarionas (I), Vladas Ivanauskas, Stasys 
Dautartas, Reinmar von Zweter – Vladas Puškorius, Elisabeth – Vladislava 
Grigaitienė (I), Antanina Dambrauskaitė, Venus – Marijona Rakauskaitė, 
ein junger Hirt – Pranciška Radzevičiūtė (I), Eugenija Fedorovaitė. Solis-
ten: Harfe – Berta Berkavičienė, Englisch-Horn – Romualdas Džiugas. 
Frau Grigaitienė (Elisabeth). Sie war in einer besonders gu-
ten Verfassung; sowohl in gesanglicher als auch schauspieleri-
scher Hinsicht schuf sie eine edle, einheitliche Figur.«13
In der zweiten Besetzung übernahm die Rolle der Elisa-
beth Grigaitienės Schülerin Antanina Dambrauskaitė, die 
sich auf der Bühne von Kaunas langsam zu einer wunder-
vollen Wagnersängerin entwickelte. Die Venus wurde von 
der Mezzosopranistin Marijona Rakauskaitė gesungen, eine 
Solistin mit tadelloser Bühnenpräsenz, aber nicht immer von 
gleichem gesanglichem Niveau. Als 1937 der Tannhäuser ge-
spielt wurde, schrieb Jakubėnas:
»Besonders beeindruckend, sowohl von der Stimme als 
auch von der Darstellung her, und vor allem sehr wagnerisch 
war die Venus – Rakauskaistė. Ihre Stimme mag wohl ein 
wenig zu lyrisch sein (rein ›wagnerisch‹ betrachtet), ihr Spiel 
jedoch ist voller Tiefgang und von rührender Glaubwürdig- 
keit.«14
Außer Kipras Petrauskas konnten sich die männlichen 
Solisten nicht so positiver Rezensionen erfreuen. Über den 
Tenor Aleksandras Kutkus, der den Tannhäuser (sowie den 
Lohengrin in Aufführungen von 1926 und 1937) sang, 
schrieb Jakubėnas, dass seine Stimme lyrischer Natur sei, er 
jedoch über eine hohe Bühnenkultur verfüge. Er lobte den 
Bass Stasys Sodeika, der im Tannhäuser den Landgrafen Her-
mann sang, für einen gewissen Fortschritt seiner Wagner-In-
terpretation, jedoch bezeichnete er keinen der beiden als ech-
ten Wagnersänger (wie er es bei Grigaitienė tat). Der Grund 
für diese Einschätzung ist wohl nicht in persönlichen Nei-
gungen zu suchen, sondern in der sachlichen Feststellung, 
dass vielleicht aufgrund der Geographie, der Natur und des 
Klimas sich in Litauen Soprane als leistungsfähigste Stim-
men entwickeln und auf der litauischen Opernbühne am 
erfolgreichsten sind. Trotzdem bemerkte Jakubėnas in seiner 
Rezension der feierlichen Aufführung des Tannhäuser am 
28. April 1937, die von Franz von Hößlin, einem deutschen 
Dirigenten, der in der Zwischenkriegszeit mehrmals in Kau-
nas gastiert hatte und hier beliebt war, geleitet wurde: »Wir 
haben in unserem Ensemble herrliche ›wagnerische‹ Kräfte, 
allerdings können sich Wagners Opern bei uns immer noch 
kaum einleben.«15 Und weiter hieß es: »Die Vorstellung ver-
lief in einer seltenen Stimmung und Beschwingtheit. Das 
recht zahlreiche Publikum bejubelte die Sänger und den Di-
rigenten herzlich. [...] Eine so ausgeführte Vorstellung wird 
dem Publikum zweifellos helfen, die Schönheit der Musik 
13 Vladas Jakubėnas, »Tannhäuseris«, in: Lietuvos aidas [Echo Litauens] vom 
4. November 1933. Zitiert nach: Vladas Jakubėnas, Straipsniai ir recenzijos 
[Artikel und Rezensionen], hrsg. von Loreta Venclauskienė, Vilnius 1994, 
S. 99 f.
14 Vladas Jakubėnas, »›Tannhäuseris‹ Fr. von Höslinui diriguojant. Jo atsis-
veikinimo gastrolės« [»Tannhäuser« unter der Leitung von Fr. von Höß-
lin. Sein Abschiedsgastspiel], in: Lietuvos aidas vom 28. April 1937. Zitiert 
nach: Jakubėnas, Straipsniai ir recenzijos, S. 242.
15 Ebd.
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Wagners besser wahrzunehmen. Im Sinne einer Verbreitung 
seriöser Musikkultur ist dies äußerst wünschenswert.«16
Allerdings beschränkte sich »die Verbreitung seriöser Mu-
sik« und speziell die Verbreitung von Wagners Musik in Li-
tauen zur Zwischenkriegszeit auf die Opern Lohengrin und 
Tannhäuser, auch wenn darin, laut Jakubėnas, der Kompo-
nist »noch nicht endgültig seine Individualität« besaß.17 Für 
das Jahr 1935 war eine Inszenierung der Meistersinger von 
Nürnberg im Gespräch, doch es blieb bei unverbindlichen 
Plänen. 
Die Saison 1937/38 wurde am 15.  September mit der 
Wiederaufnahme des überarbeiteten Lohengrin eröffnet. Laut 
Jakubėnas handelte es sich um die beliebteste Wagner-Oper, 
was zumindest in Litauen tatsächlich der Fall war. Diesmal 
kam die Inszenierung mit lokalen, nationalen Kräften zu-
stande: Dirigent war Mykolas Bukša, Regisseur der ehemali-
ge Sänger des Staatstheaters Petras Oleka, für das Bühnenbild 
wurden die von Vladimiras Dubeneckis für die Inszenierung 
von 1926 entworfenen Fragmente verwendet (das 2. und das 
3. Bild), ergänzt durch neu gestaltete Kulissen von Mstislaw 
Dobuschinski (für das 1. und das 4. Bild).18 Bereits am nächs- 
ten Tag veröffentlichte die Tageszeitung Lietuvos aidas eine 
Rezension von Jakubėnas:19 »Die diesjährige Saison unserer 
Oper eröffnete der erneuerte ›Lohengrin‹ [...] Das Stück lief 
fast ohne Streichungen, sogar mit den Fanfaren am Anfang 
jedes Aufzugs, die in anderen Inszenierungen öfters ausge-
spart werden. Eine gute Arbeit hat der Regisseur P. Oleka ge-
leistet; er berücksichtigte den symphonischen Stil des Werks, 
indem er die Musik in den Vordergrund holte und den Chor 
nur an den Stellen (schau)spielen ließ, wo es die Musik nicht 
störte oder sie unterstützte, und erzielte damit schöne und 
überzeugende Bilder auf der Bühne. [...] Gute Gelegenheit, 
sein Können zu zeigen, hatte auch der Chormeister J. Štarka. 
Der Chor hat in ›Lohengrin‹ jede Menge zu tun. Sowohl die 
kleineren Phrasen als auch die großen und verwickelten En-
sembles klangen ausgesprochen gut. [...] Die wichtige Rolle 
des Lohengrin sang A. Kutkus. Für sein lyrisches Stimm- 
material ist die Rolle zwar weniger passend, es kam von ihm 
aber viel Hingabe und Niveau, sehr schön gelang auch die 
schauspielerische Seite. Zu einer wirklich gelungenen Dar-
bietung kann man A. Dambrauskaitė (Elsa) gratulieren; 
stimmlich gesehen einwandfrei: eine angenehm klingende 
16 Ebd. 
17 Vladas Jakubėnas, »Richardas Wagneris. 50 metų nuo jo mirties sulaukus« 
[Richard Wagner. Zu seinem 50. Todestag], in: Lietuvos aidas vom 14. Feb- 
ruar 1933. Zitiert nach: Jakubėnas, Straipsniai ir recenzijos , S. 92.
18 Chormeister – Julius Štarka. Es sangen: Lohengrin – Aleksandras Kutkus 
(I), Kipras Petrauskas, Heinrich – Stasys Sodeika, Elsa – Antanina Dam- 
brauskaitė, Friedrich – Antanas Sodeika, Ortrud – Vladislava Grigaitienė, 
der Heerrufer des Königs – Chanonas Šulginas.
19 Vladas Jakubėnas, »Operos sezono atidarymas. Atnaujintas ›Lohengrinas‹« 
[Eröffnung der Opern-Saison. Der erneuerte »Lohengrin«], in: Lietuvos 
aidas vom 16.  September 1937. Zitiert nach: Jakubėnas, Straipsniai ir 
recenzijos, S. 257–259. 
und in alle Richtungen ausgeglichene Stimme. Auch auf der 
Bühne war ihre Figur wie aus einem Stück gegossen, sowohl 
äußerlich, als auch schauspielerisch. V. Grigaitienė zeigte sich 
mit der Rolle von Ortrud als unvergleichliche ›Wagnersänge-
rin‹ sowohl gesanglich, als auch bühnenbezogen.« 
Und schließlich fasst Jakubėnas zusammen: »Der Erfolg 
der Opern von Richard Wagner bezeugt in jeder Gesellschaft 
ihre bereits fortgeschrittene musikalische Reife. Zwischen 
dem Publikum, das ›La Traviata‹ liebt und dem, das sich, 
sagen wir mal, von den ›Nibelungen‹ begeistern lässt, klafft 
eine genauso große Kluft wie zwischen Verehrern von Strauß‹ 
Walzern und Beethovens Symphonien.« 
Gab es denn damals in Litauen ein größeres, am »reifen« 
Wagner interessiertes Publikum? Eher nicht: »Trotz Saison- 
eröffnung und Premiere war das Theater nicht ganz voll; wol-
len wir hoffen, dass die Oper durch ihre schöne Musik und 
ihre sorgfältige Aufmachung unser Publikum noch anziehen 
wird.« So Jakubėnas.20
Neben den Bühnenaufführungen gab es im Konzertsaal 
Wagner-Aufführungen, bei denen auch der späte Wagner 
gelegentlich zu hören war. So dirigierte zur Osterzeit 1937 
der bereits erwähnte Franz von Hößlin nicht nur Tannhäuser 
(»eine Oper semireligiösen Inhalts«21 laut Jakubėnas), son-
dern auch ein Konzert mit Werken von Beethoven und Wag-
ner. Auf dem Programm standen die Ouvertüre von Tristan 
und Isolde und »Liebestod«, die Ouvertüre zu Lohengrin, die 
Karfreitagsmusik aus Parsifal (»der Klang war beinahe reli-
giös feierlich, welches sich für die Kirche eignen würde«22) 
sowie die »feierliche und reliefartig vorgeführte«23 Ouvertüre 
der Meistersinger. Jakubėnas freute sich, dass Hößlin, »der 
Wagners Opern bei den Festspielen in Bayreuth mehrmals 
dirigiert hatte«, einen »für deutsche Dirigenten typischen 
warmen« Orchesterklang erzielte. 
»Jedes Detail wird überlegt und passend hervorgehoben, 
und gleichzeitig geht durch das ganze Stück eine breite un-
unterbrochene Linie, die stets den Hörer fesselt. Besonders 
gelungen waren die breiten, großen Steigerungen des Gastes, 
die allmählich aus ›pp‹ ins ›ff‹ übergingen. [...] Mancher, der 
von Lärm und Unverständlichkeit Wagners gehört hatte, 
konnte sich überzeugen, welch riesige Geisteskraft in diesem 
Komponisten steckt, wie viel Schönheit, Poesie und feierli-
che Erhabenheit darin zu finden ist.«24
Übrigens wurde Lohengrin 1939 (im Juni) in Kaunas von 
einem weiteren Gast dirigiert, von dem Chefdirigenten der 
20 Ebd., S. 257, 258.
21 Vladas Jakubėnas, »Tannhäuseris«, in: Lietuvos aidas vom 11. April 1933, 
S. 99 – 100. Zitiert nach: Jakubėnas, Straipsniai ir recenzijos, S. 99.
22 Vladas Jakubėnas, »Fr. von Höslinas diriguoja Beethoveną ir Wagnerį« 
[Fr. von Höslin dirigiert Beethoven und Wagner], in: Lietuvos aidas vom 
20. April 1937. Zitiert nach: Jakubėnas, Straipsniai ir recenzijos, S. 239.
23 Ebd.
24 Ebd. 
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Staatsoper Berlin Robert Heger.25 Im April 1940 dirigierte 
Hößlin wieder den Lohengrin.26 Er wurde auch während des 
Zweiten Weltkrieges gespielt, im damaligen Großen Theater 
in Kaunas eröffnete dieses Stück am 1. September 1943 die 
Saison in der Inszenierung von 1937. 
Nach dem Krieg wurde die Oper von Kaunas nach Vil-
nius verlegt.27 Aus politischen Gründen wurden nun nicht 
nur Wagners Opern, sondern überhaupt Opern der deutsch-
österreichischen Tradition äußerst selten inszeniert.28 Ob-
wohl der Tannhäuser in der Inszenierung von 1937 bzw. 
von 1941 (Wiederaufnahme) bis zum Jahr 1955 gespielt 
wurde,29 kehrte Wagner mit einer neuinszenierten Oper erst 
im Jahre 1969 auf die litauische Bühne zurück, erneut mit 
dem Lohengrin. Die Premiere fand am 11. Januar statt. Das 
Werk wurde vom damaligen kreativen »spiritus movens« der 
litauischen Opernbühne inszeniert, dem jungen Dirigenten 
Jonas Aleksa und der Regisseurin Vlada Mikštaitė. Das vor 
wenigen Jahren zum Staatlichen Akademischen Opern- und 
Ballett-Theater (so damals der offizielle Name der litauischen 
Oper) gekommene Tandem gestaltete mehrere spannende 
Inszenierungen, darunter 1965 Die Kluge von Carl Orff und 
Auszüge aus Carmina burana. Die Ausstattung des Lohengrin 
entwarf Regina Songailaitė. Die Oper wurde von einem star-
ken Solisten-Ensemble aufgeführt.30
25 Vladas Jakubėnas, »›Lohengrinas‹ su dirigentu Robertu Hegeriu« 
[»Lohengrin« mit dem Dirigenten Robert Heger], in: Lietuvos aidas vom 
10. Juni 1939. Zitiert nach: Jakubėnas, Straipsniai ir recenzijos, S. 355.
26 Vladas Jakubėnas, »Fr. von Höslinas diriguoja ›Lohengriną‹« [Fr. von 
Hößlin dirigiert »Lohengrin«], in: Lietuvos aidas vom 13.  April. Zitiert 
nach: Jakubėnas, Straipsniai ir recenzijos, S. 374 f.
27 Die alte litauische Hauptstadt Vilnius gehörte in der Zwischenkriegszeit 
(1920 –1939) zu Polen. 1939, nach dem Beginn des Zweiten Weltkriegs, 
besetzte die Rote Armee Vilnius und gab die Stadt Litauen zurück. Das 
Land musste dafür einen hohen Preis zahlen: 1940 wurde Litauen von 
der Sowjetunion annektiert (bis 1990). 1940 schaffte man es nicht, alle 
kulturellen Hauptinstitute aus Kaunas nach Vilnius umzusiedeln, denn im 
Juni 1941 begann in Litauen der Krieg.
28 1956 wurde Tiefland von Eugen d’Albert inszeniert, 1957 Die Entführung 
aus dem Serail und 1962 Così fan tutte von Wolfgang Amadeus Mozart, die 
Operette Der Zigeunerbaron von Johann Strauss, 1965 Die Kluge von Carl 
Orff und Auszüge aus Carmina burana. 
29 Das Archiv des Litauischen Nationalen Opern- und Balletttheaters.
30 Den Lohengrin sangen Schüler von Kipras Petrauskas: der damals an der 
litauischen Oper führende dramatische Tenor Valentinas Adamkevičius und 
Virgilijus Noreika, der als Tenor noch am Beginn seiner Bühnenkarriere 
stand und später berühmt wurde. Heinrich der Vogler war der Bass Vaclovas 
Daunoras, der nach der Wiederherstellung der Unabhängigkeit (1990) in 
die USA ging und an der Metropolitan Opera in New York sang (obwohl 
er nicht mehr jung genug für eine Karriere dort war). Als Ortrud glänzten 
die künftigen Primadonnen, der Mezzosopran Nijolė Ambrazaitytė und 
der starke dramatische Sopran Giedrė Apanavičiūtė, die damals noch ganz 
neu am Theater waren; Apanavičiūtė sang später auch Senta und Venus. 
Elsa wurde zu einer der besten Rollen der damaligen Primadonna Elena 
Saulevičiūtė. Außerdem waren besetzt: Vincentas Kuprys und Rimantas 
Siparis (Heinrich der Vogler), Vladas Česas (Lohengrin), Giedrė Kaukaitė 
und Elvyra Kornejeva (Elsa), Eduardas Kaniava, Jonas Stasiūnas, Kostas 
Šilgalis, Jonas Urvelis (Friedrich von Telramund), Irena Žukaitė (Ortrud), 
Jonas Urvelis, Pranas Zaremba, Vidutis Bakas (der Heerrufer des Königs). 
Chorleiter war Adolfas Krogertas.
Nach fast zehn Jahren gab es einen bemerkenswerten 
Aufschwung der Wagner-Rezeption. Am 22. Juni 1978 wur-
de erstmals Der fliegende Holländer in Litauen aufgeführt. 
Die Inszenierung zeichnete sich auch dadurch aus, dass die 
Aufführung im neuen Theaterhaus31 mit seiner geräumigen 
Bühne und mit der für damalige Zeiten fortschrittlichen 
Bühnenausrüstung stattfand, auch wenn die Akustik eini-
ges zu wünschen übrig ließ. Zum ersten Mal in der Sowjet-
zeit waren Ausländer maßgeblich beteiligt: Ude Nissen, der 
Dirigent des Erfurter Theaters (später dirigierte Vytautas 
Viržonis), der Regisseur Günter Imbiel, der Ausstatter Sieg-
fried Bach.32 Im Jahre 1990 inszenierte ein Team aus Erfurt 
auch den Tannhäuser (Premiere am 7.  Juli 1990). Diesmal 
war Wolfgang Rögner der gestaltende Dirigent (später Vy-
tautas Viržonis), Regie führte  Manfred Straube, das Büh-
nenbild gestaltete wieder Siegfried Bach, die Kostüme Inge 
Laube, Ballettmeister  war Elegijus Bukaitis, als Chorleiter 
fungierten Česlovas Radžiūnas und  Ramūnas Tilvikas, als 
Lichtgestalter Levas Kleinas.33 Zweifellos wurden die deut-
schen Künstler wegen ihrer Kompetenz eingeladen, denn 
wer sonst könnte sich besser in der Interpretation Wagners 
auskennen. Allerdings waren die beiden Inszenierungen von 
der Regie und der Bühnengestaltung her gesehen ziemlich 
konventionell. 
Die moderne Ästhetik erreichte die litauischen Wagner-
Inszenierungen 1995, als die neue Aufführung des Fliegenden 
Holländers vom Litauischen Staatlichen Symphonieorchester 
zusammen mit dem Litauischen Nationalen Opern- und 
Balletttheater vorbereitet wurde. Es dirigierte der künstle-
rische Leiter des Orchesters Gintaras Rinkevičius, ein sug-
gestiver Operninterpret nicht nur an litauischen Theatern, 
sondern auch in Riga, Malmö und andernorts. Die Regie 
führte der gegenwärtige litauische Schauspiel-Guru Oskaras 
Koršunovas. Die ungewöhnlich metaphorischen Bühnen-
bilder hatten Marijus Jacovskis und der Installationskünst-
ler Žilvinas Kempinas entworfen. Kempinas hatte damals 
31 In das heutige moderne Haus ist das Litauische Opern- und Balletttheater 
1974 eingezogen. Vorher liefen die Vorstellungen im 1914 erbauten ehema- 
ligen Stadttheater, das auch für Musikvorstellungen geeignet und darüber 
hinaus von ausgezeichneter Akustik war.
32 Chorleiter Adolfas Krogertas, Ballettmeister Elegijus Bukaitis. Die Rollen- 
besetzung: Holländer – Vidutis Bakas (I), Romualdas Vešiota (II), Senta – 
Gražina Apanavičiūtė (I, II), Irena Žukaitė, Stanislava Gižaitė, Daland – 
Vincentas Kuprys (I), Abdonas Lietuvninkas, Leonidas Muraška (II), Erik – 
Jonas Antanavičius (I, II), Edvardas Eidukaitis, Gediminas Pamakštys, 
Mary – Marija Aleškevičiūtė, Irena Jasiūnaitė, Aušra Stasiūnaitė (I, II), 
Steuermann – Edmundas Kuodis, Jonas Valuckas (I, II).
33 Besetzung: Tannhäuser – Zenonas Žemaitis (nach dieser Aufführung wech- 
selte er zur Erfurter Oper), Gediminas Pamakštys, Antanas Tveraga, 
Hermann – Vincentas Kuprys, Vladimiras Prudnikovas, Wolfram von 
Eschenbach – Sigitas Dirsė, Arvydas Markauskas, Eugenijus Vasilevskis, 
Vytautas Juozapaitis, Biterolf – Žvainys Ivanauskas, Juozas Koreiva, Arūnas 
Malikėnas, Heinrich der Schreiber – Jonas Valuckas, Reinmar von Zweter – 
Vytautas Bakula, Romualdas Batalauskas, Žygimantas Lisauskas, Elisabeth – 
Sofija Jonaitytė, Irena Milkevičiūtė, Sigutė Stonytė, Venus – Gražina 
Apanavičiūtė, Stanislava Gižaitė, ein junger Hirt – Alma Buzaitė, Ilona 
Orentaitė.
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bereits bedeutsame Ausstellungen in New York gezeigt, er 
manipulierte gern auf unterschiedliche Art mit Bändern: Im 
fliegenden Holländer zogen sich in der Spinnstube von Sentas 
(Irena Milkevičiūtė) Taille breite Bänder in alle Richtungen, 
die allmählich zerrissen. Anders als früher wurde nun in der 
Originalsprache gesungen. Da die Aufführung als Projekt ge-
plant und finanziert war, wurden nur wenige Vorstellungen 
gespielt. 
Zur Repertoire-Oper wurde Der fliegende Holländer 2004 
(Premiere am 26. März), als auf der Bühne der litauischen 
Oper die 1998 für das Bordeaux-Theater entworfene, stil-
bewusste Inszenierung der amerikanischen Regisseurin 
Francesca Zambello umgesetzt wurde. Am Dirigentenpult 
stand Gintaras Rinkevičius, Bühnenbild und Kostüme wur-
den von Alison Chitty (Großbritannien) entworfen, die 
Lichtgestaltung war von Rick Fisher (Großbritannien). Das 
war eine der ersten Inszenierungen, bei der auch ausländische 
Sänger engagiert wurden, erfahrene Wagner-Interpreten: der 
deutsche Bariton Johannes von Duisburg als Holländer und 
die amerikanische Solistin Jane Ohmes als Senta. Der Ge-
sangslehrer Thomas Lausmann beriet die litauischen Solisten 
beim Einstudieren. Auf der Bühne trafen sich Solisten, die 
bereits in früheren Wagner-Inszenierungen gesungen hatten, 
Sigutė Stonytė (Senta) und Vladimiras Prudnikovas (Da-
land), sowie Sänger, die sich zum ersten Mal mit der Musik 
dieses Komponisten auseinandersetzten. Als echter »Wagner-
Sopran« glänzte die damals noch ganz junge Solistin Sandra 
Janušaitė (Senta), die heute zu Recht als fähigste litauische 
Sopranistin für dramatische Rollen gilt. Mit hervorragen-
der deutscher Aussprache und Gesangkultur fiel die Mezzo- 
sopranistin Laima Jonutytė (Mary) auf, die einige Jahre spä-
ter in der Walküre eine beeindruckende Fricka-Interpretation 
gestaltete.34
2007 betrat schließlich auch der späte Wagner die litau-
ische Bühne, am 10. März hatte Die Walküre Premiere. Der 
musikalische Leiter der Inszenierung war der polnische Di-
rigent Jacek Kaspszyk (später dirigierte Modestas Pitrėnas), 
die Regie führte einer der bekanntesten litauischen Theater-
macher: Eimuntas Nekrošius. Bis dahin hatte er Opern in 
Italien und Russland inszeniert,35 aber mit einer Operninsze-
nierung in Litauen und überhaupt mit Wagner befasste er 
sich zum ersten Mal. Zur Seite standen ihm sein Sohn Mari-
34 Außerdem sangen der russische Tenor Viktor Aleschkov (Erik), Audrius 
Rubežius (Steuermann) sowie andere Solisten.
35 Nekrošius inszenierte Macbeth von Giuseppe Verdi im Teatro del Maggio 
Musicale Fiorentino (2002), Teatro Massimo di Palermo (2003) und im 
Bolschoi-Theater in Moskau (2003), ebenfalls in Moskau inszenierte er 
die Oper Rosenthals Kinder (2005) von Leonid Desiatnikov. Weiterhin 
inszenierte er in Russland und Italien (Bolschoi-Theater in Moskau und 
Teatro Lirico di Cagliari) Skazanije o nevidimom grade Kiteže i deve Fevronii 
[Die Legende von der unsichtbaren Stadt Kitesch und der Jungfrau 
Fevronija] von Nikolai Rimski-Korsakow (2008), im Theater La Scala in 
Mailand Faust von Charles Gounod (2010) und im Litauischen Opern- 
und Balletttheater 2011 Verdis Otello. 
us Nekrošius als Bühnenbildner und seine Ehefrau Nadežda 
Gultiajeva als Kostümbildnerin. Die Walküre-Inszenierung 
wurde zum bedeutsamen und weit diskutierten Ereignis 
in litauischen Opernkreisen. Mithilfe typischer Symbole 
und Metaphern als Arsenal seiner Bühnensprache konnte 
Nekrošius die Musik genau interpretieren. Laut der Thea-
terwissenschaftlerin Rasa Vasinauskaitė gestaltete Nekrošius 
in der Walküre die emotionale Ebene sehr sorgfältig, er »ver-
menschlichte« Wagners Oper; das waren keine Großaufnah-
men der Bühnenfresken mehr. Außerdem ist Nekrošius auch 
in Schauspielvorstellungen ein großer Meister der Leitmo-
tive, in der Oper verband er diese Eigenschaft mit Wagners 
Leitmotiven und entwarf eine emotional suggestive Schau.36 
Bei der Premiere sangen als Gastsolisten erfahrene Wagner-
Interpreten: die Amerikaner John Keyes (Siegmund) und 
Amanda Mace (Sieglinde) sowie der Schwede Anders Lo- 
rentzson (Wotan). Weitere Rollen wurden zusammen mit 
Gesangs- und Sprachtrainern von Vladimiras Prudniko-
vas (Hunding), Laima Jonutytė (Fricka) hervorragend ein-
studiert, zur ersten litauischen Brünnhilde wurde Nomeda 
Kazlauskaitė-Kazlaus, die öfter im Ausland als in Litauen 
singt und sich bestens in das internationale Team einglieder-
te.37 Allerdings ziehen die Walküre-Vorstellungen im Reper-
toire nach dem Premieren-Hype in Vilnius nicht so viel Pub-
likum an (das galt auch für frühere Wagner-Inszenierungen, 
worüber sich Jakubėnas schon in der Zwischenkriegszeit in 
seinen Rezensionen beschwerte). Daher hat sich das Opern-
theater bei der Vorbereitung auf das Wagner-Jahr entschie-
den, wieder zum Lohengrin zurückzukehren. Die Premiere ist 
für den 22. März 2013 vorgesehen.38 
Angesichts der Sorge um ausreichende Publikumsreso-
nanz erwies sich eine Entscheidung im Vorfeld des Wagner-
Jahrs als richtig, das Ballett Tristan und Isolde nach den für 
Orchester instrumentierten Opernfragmenten (es handelt 
sich um die Orchesterpassion Tristan und Isolde von Henk de 
Vlieger) und den fünf Wesendonck-Liedern zu inszenieren. Die 
Premiere fand am 15. September 2012 statt.39 Die Verfasser 
des Librettos, der Choreograph und künstlerische Leiter des 
36 Siehe Rasa Vasinauskaitė/Živilė Ramoškaitė, »‹Valkirija‹: Eimunto Nekro-
šiaus leitmotyvai« [»Walküre«: Leitmotive von Eimuntas Nekrošius], in: 
Bravissimo 5 (2007), S. 4 f.
37 In anderen Vorstellungen sangen Audrius Rubežius und Kristian Benedikt 
(Siegmund), Egidijus Dauskurdis (Hunding), Johannes von Duisburg und 
Almas Švilpa (Wotan), Inesa Linaburgytė und Sandra Janušaitė (Sieglinde), 
Ligita Račkauskaitė (Fricka), Irena Milkevičiūtė (Brünnhilde). Die Walkü- 
ren: Vilma Mončytė, Julija Stupnianek, Joana Gedmintaitė, Alma Buzaitė, 
Aistė Širvinskaitė, Ieva Prudnikovaitė oder Marta Lukošiūtė, Jovita 
Vaškevičiūtė, Eugenija Klivickaitė.
38 Regie Andrejs Žagars (Lettland), Bühnenbild Reinis Suhanovs (Lettland), 
Kostüm Kristine Pasternaka (Lettland), Lichtgestaltung Kevin Wyn-Jones 
(Großbritannien), Choreographie Elita Bukovska (Lettland). Eine Co-
Produktion des Litauischen Nationalen Opern- und Balletttheaters und 
des Slowakischen Nationaltheaters. 
39 Beim Ballett Tristan und Isolde handelt es sich nicht um eine eigene 
Inszenierung des litauischen Theaters. Der Choreograph Krzysztof Pastor 
entwarf sie 2006 für das Königliche Ballett in Stockholm und setzte diese 
403Wagner-Rezeption in Litauen 1836 – 2013
litauischen Balletts Krzysztof Pastor und Carel Alphenaar, 
beziehen sich, anders als Wagner, auf die französische Fas-
sung des Mythos aus dem 1900 herausgegebenen Le roman 
de Tristan et Iseut von Joseph Bédier. Im Ballett gibt es mehr 
Figuren als bei Wagner, es entspricht eher einem Märchen 
als einem Mythos, das Hauptthema, die verbotene Liebe, 
bleibt jedoch erhalten. Das Ballett reiht sich in die ziemlich 
lange, weltweite Liste choreographischer Werke nach Musik 
Wagners, speziell des Tristan ein. In der Ballettmusik sind 
die Hauptmomente der Oper wiederzu finden: das Vorspiel 
und der »Liebestod«, der Anfang des dritten Aufzugs und das 
berühmte Englisch-Horn-Solo. Die Wesendonck-Lieder, be-
kanntlich parallel zu Tristan und Isolde entstanden, ergänzen 
konsekutiv, sowohl atmosphärisch als auch musikalisch, die 
Bearbeitung. Sie werden von einem Sopran gesungen, also 
bleibt auch die Vokal-Ebene nicht ganz ausgeblendet. Der 
Klang des Orchesters ist in der Bearbeitung nicht so gesättigt 
wie in der Oper, die Besetzung ist kleiner. An dieser Stelle ist 
das Können des Dirigenten Modestas Pitrėnas zu erwähnen, 
der Wagner nicht zum ersten Mal dirigiert hat und ein erfah-
rener Interpret symphonischer Musik ist: Mit großer dyna-
mischer Bandbreite und feinen Nuancen im Timbre unter-
strich er den Kontrast zwischen den kammermusikalischen 
Stellen der Ensembles und dem Tutti des Orchesters durch-
aus im Sinn einer authentischen Wagner-Interpretation.
Das Wagner-Jahr 2013 feiert Vilnius vom 19. bis 26. Ap-
ril 2013 mit der ersten Richard–Wagner–Festwoche der litau-
ischen Bühnengeschichte. Das gesamte Wagner-Repertoire 
des litauischen Operntheaters wird aufgeführt : Die Walküre, 
Der fliegende Holländer, Lohengrin und das Ballett Tristan 
und Isolde. Die Titel beantworten auf ihre Weise die Frage 
nach der Wagner-Rezeption in Litauen. Es ist offensichtlich, 
dass das Terrain der späten Wagner-Opern erst vor kurzem 
mit der Walküre betreten worden ist und ein Fortschreiten in 
diese Richtung nicht zu erkennen ist. Sowohl die Interpreten 
und das Theater als auch das Publikum scheinen sich in sei-
nen früheren Opern geborgener zu fühlen, und sollte doch 
etwas Komplizierteres gewagt werden, dann entscheidet man 
sich eher für eine Adaption – wie im Fall des Balletts Tristan 
und Isolde. Wiederum sind es Konzertveranstaltungen, in de-
nen der späte Wagner zur Aufführung kommt. Am 24. Janu-
ar 2004 wurden Fragmente aus Parsifal im Kongress-Palast 
zu Vilnius in einem Konzert aufgeführt, mit dem das Litau-
ische Staatliche Symphonieorchester seinen 15. Geburtstag 
feierte. Die Programmgestaltung verantwortete der künst-
lerische Leiter und Chefdirigent des Orchesters Gintaras 
Rinkevičius, der 1995 auch die Aufführung des Fliegenden 
Holländers initiiert hatte. Es sangen hervorragende Interpre-
ten: Aleksandr Wostriakov (Tenor, Ukraine), Dainius Stum-
bras (Bariton), Vladimiras Prudnikovas (Bass), der Staatliche 
Inszenierung 2009 auf der Bühne des Teatr Wielki-Opera Narodowa in 
Warschau um. In Stockholm und in Warschau hieß das Stück Tristan.
Chor Kaunas (unter der Leitung von Petras Bingelis). Eine 
Theatervorstellung des Parsifal 40 konnte das litauische Publi-
kum 2009 beim Gastspiel des Mariinskij-Theaters aus Sankt 




vom Tristan-Akkord verzaubert 
Im Jahre 1933 schrieb der Kritiker Vladas Jakubėnas anläss-
lich des 50.  Todesjahres Richard Wagners: »Wagnerismus 
ist eng mit dem Begriff ›Zukunftsmusik‹ verbunden. [...] 
die von ihm geschaffene Epoche wurde vom Großen Krieg 
beendet. [...] Nun ist es ganz klar, dass Wagnerismus ›die 
Gegenwartsmusik‹ des Endes des 19. Jahrhunderts war. [...] 
Wagnerismus wurde vom Schicksal anderer ›Zukunftsküns-
te‹ ereilt: er entpuppte sich als mehr oder weniger begrenzte 
Sache ›der Gegenwart‹. Geblieben war nicht Wagnerismus, 
sondern Wagner.«41
Mit dieser Einschätzung hat Jakubėnas nicht nur die 
Stimmung des Publikums, sondern auch die Einstellung 
litauischer Komponisten treffend umschrieben. Keiner der 
litauischen Komponisten zeigte in der Zwischenkriegszeit 
ein gesteigertes Interesse an den Kompositionen Wagners, 
weder die engagierten Modernen noch die gemäßigteren (zu 
denen auch Jakubėnas gehörte). In der Zwischenkriegszeit 
galt der Satz, dass Wagners Musik »den Stil der abgedienten 
Epoche«42 verkörpere. Einige Spuren Wagnerschen Einflus-
ses sind in der Oper Gražina (1933) von Jurgis Karnavičius 
auszumachen, eines Komponisten der älteren Generation. Es 
ist die erste für professionelle Bühnen komponierte litauische 
Oper. Jurgis Karnavičius (1884 –1941) hat ziemlich lange in 
Sankt Petersburg gelebt und ist als junger Musiker von der 
Blüte und schwärmerischen Verehrung des Wagnerschen 
Œuvres geprägt worden. So faszinierte ihn die Ästhetik »des 
genialen und ziemlich eigenartigen Opernkomponisten der 
zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts«.43 In Gražina sind zahl-
reiche rezitativische Partien Wagnerscher Prägung zu fin-
den, mit ihrer Hilfe konnten die ziemlich langen Gespräche 
und Monologe des Librettos in Musik übertragen werden. 
(Jakubėnas bezeichnete diese Episoden als langweilig.) Insbe-
40 Regie Tony Palmer, Dirigent Valerij Gergijev.
41 Vladas Jakubėnas, »Richardas Wagneris. 50 metų nuo jo mirties sulaukus« 
[Richard Wagner. Zu seinem 50.  Todestag], in: Lietuvos aidas vom 
14. Februar 1933. Zitiert nach: Jakubėnas, Straipsniai ir recenzijos, S. 91.
42 Ebd. 
43 Vladas Jakubėnas, »Richardas Wagneris ir dabartis. 50  m. mirties 
sukaktuvių proga« [Richard Wagner und die Gegenwart. Zum Anlass seines 
50. Todestages], in: Vairas 3 (1933). Zitiert nach: Jakubėnas, Straipsniai ir 
recenzijos, S. 389.
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sondere die instrumentatorisch »gewichtige« Handschrift des 
Komponisten wurde auf den Einfluss der Musik von Richard 
Wagner und César Franck zurückgeführt.44 Auch szenisch 
erinnern einige Passagen an Wagner, etwa an die Walküre, 
wenn im Vordergrund die gerüstete Fürstin Gražina ihr Heer 
in den Kampf gegen die Kreuzritter führt.
Eine direkte und ausdrückliche Bezugnahme auf Kom-
positionen Wagners findet sich bei litauischen Komponisten 
erst am Ende des 20.  Jahrhunderts. Als erstes Opus dieser 
Reihe ist das 1998 von Osvaldas Balauskas (*1937) verfasste 
Trio Tristan für Flöte, Gitarre und Klavier zu nennen, ein 
Auftragswerk des deutschen Gitarristen Reinbert Evers. Trotz 
des Titels zitiert Balakauskas keine längeren oder kürzeren 
Passagen aus Wagners Komposition, sondern verarbeitet 
aufgrund verschiedener Intonationen und Intervalle den 
Tristan-Akkord. Mit der ihm eigenen Stilisierung schafft 
Balakauskas die für ihn typischen rhythmischen Serien, die 
auf seiner charakteristischen, synkopischen Swing-Bewegung 
beruhen. 
44 Siehe Beata Leščinska, »Operos«, in: Lietuvos muzikos istorija, Bd. 2, Vilnius 
2009, S. 376 – 377.
Im Auftrag des 3.  Internationalen Thomas-Mann-Fes-
tivals 1999 in Nida, das Richard Wagner gewidmet war, 
schrieb Mindaugas Urbaitis (*1952) ein Stück für Flöte, Vio- 
line und Cello mit dem Titel Der Fall Wagner.45 Urbaitis ist 
als Komponist der Ästhetik der neuen Romantiker zuzuord-
nen und wählte den Titel der Schrift von Friedrich Nietzsche 
Der Fall Wagner mit der Begründung, dass nicht nur Thomas 
Mann, sondern auch Nietzsche von Wagner fasziniert war. 
Das Hauptinteresse galt Wagners innovativer Harmonik, die 
wohl am aussagekräftigsten im Vorspiel des Tristan zum Aus-
druck kommt. Urbaitis, der an Rekompositions-Methoden 
Gefallen findet, übertrug fast das komplette Wagnersche 
Vorspiel am Anfang seines Werks, um es im Folgenden als 
Rohstoff für minimalistische Erweiterungen zu verwenden. 
Später benutzt Urbaitis ein kleines Vier-Akkorde-Motiv aus 
Tannhäuser, den Abschluss im Fall Wagner verklärt das The-
ma des Vorspiels aus Lohengrin (Abbildung 4). Die kammer-
musikalische Besetzung und die für Urbaitis’ Musik typische 
Melancholie verwandeln den Fall Wagner in eine sehnsüchti-
45 Außerdem gibt es Fassungen dieses Musikstücks für Flöte, Bratsche und 
Lautenklavier (2003) sowie für Flöte, Gitarre und Bratsche (2005).
1 Oper Gražina von Jurgis Karnavičius, Staatstheater in Kaunas, 1933
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ge, mit reduzierter Spannung versehene Komposition, die als 
eine besondere baltische Deutung Wagners aufgefasst wer-
den kann. 
Ganz anders ist das nur wenige Minuten dauernde Stück 
für zwei Klaviere Tan-Tris-Tan-Tris / Tris-Tan-Tris-Tan aus 
dem Jahre 2009 von Ričardas Kabelis (*1957) gestaltet. Ka-
belis bekennt sich zur Computermusik. Er versucht nach 
eigener Angabe die Ikone der romantischen Harmonik, den 
Tristan-Akkord, zu entmystifizieren. Es gelingt ihm, jegliche 
emotionalen Wagner-Bezüge zu vermeiden. Kabelis dekon- 
struiert den Tristan-Akkord, und in dem Augenblick, in dem 
3 Mindaugas Urbaitis, Der Fall Wagner für Flöte, Violine 
und Cello. Zitat aus dem Vorspiel zu Tristan und Isolde mit 
dem Tristan-Akkord (oben rechts)
2 Osvaldas Balauskas, Trio Tristan für Flöte, Gitarre und 
Klavier. Partitur (Manuskript)
4 Schluss des Stückes Der Fall Wagner. Thema des Vor-
spiels aus Lohengrin. Partitur (Manuskript)
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sich die Klavierpartien den höchsten und tiefsten Tönen der 
Tastatur nähern, wird er, laut Komponist, zum Klagelied des 
seligen slawischen Narren Jurodiwy.
Arturas Bumšteinas (*1982) verfasste als Klang- und 
Videokünstler der jüngeren Generation bereits 2001 ein 
meditatives Opus für Flöte, Klarinette und Violine What 
Happened Between Tristan and Isolde. Das originelle Projekt 
My Own Private Bayreuth entwickelte Bumšteinas, als er 
keine Karten für die Bayreuther Festspiele ergattern konnte 
und die Veranstalter ihn darüber informierten, dass er bei 
regelmäßiger Bestellung erst in neun Jahren mit Eintritts-
karten rechnen könne. Erschüttert von diesem »kulturellen 
Super-Elitarismus« beschloss der Komponist, nicht taten-
los abzuwarten, sondern sein eigenes, privates Bayreuth zu 
erschaffen. Am 15.  Mai 2010 richtete Bumšteinas bei der 
Kunstmesse Kunstvlaai in Amsterdam für eine Woche ein 
Aufnahmestudio ein, in das er Instrumentalisten klassischer 
Musik und Jazzer ebenso wie Opernsänger einlud, ihre Lieb-
lingsstücke von Wagner einzuspielen. Das aufgezeichnete 
Material schnitt er später, manipulierte es und ergänzte es 
durch eigene elektronische Musik. 2011 wurde daraus eine 
CD hergestellt. Auch sie beginnt mit dem vom Saxofon 
5 Ričardas Kabelis, Tan-Tris-Tan-Tris/Tris-Tan-Tris-Tan für zwei Klaviere. Partitur (Manuskript)
ausgeführten Vorspielthema aus Tristan und Isolde. Ein wei-
teres Werk von Bumšteinas zur »Hommage a Wagner« ist 
sein Cornell / Wagner für Klavier oder Klavier und Tonband 
(2011). Den Klavierauszug der Ouvertüre zu Wagners frü-
her Oper Das Liebesverbot hat Bumšteinas zerschnitten und 
als Montage wieder zusammengeklebt. Mit dem Titel seines 
Stücks setzt er neben Wagner dem amerikanischen Künstler 
Joseph Cornell ein Denkmal, dem er offenbar die Anregung 
zu dem Stück verdankt. Die Montage ist für ihn ein Akt der 
Dekonstruktion. 
Die Faszination, die gerade der Tristan-Akkord auf li-
tauische Komponisten ausübt, ist allem Anschein nach den 
unbegrenzten Möglichkeiten bei gleichzeitiger Entwicklung 
des harmonischen und des melodischen Ansatzes geschul-
det. Allerdings sind rationale Erklärungen nicht immer er-
schöpfend. Vielleicht spricht die Tristan-Harmonik doch vor 
allem durch ihren emotionalen Gehalt an? Jedenfalls kann 
Jakubėnas’ These, dass die beliebteste Oper Wagners in Li-
tauen der Lohengrin sei, die gegenteilige Aussage gegenüber-
gestellt werden, es sei Tristan und Isolde, obwohl sie nie in 
Litauen inszeniert wurde. Die Prophezeiung des Kritikers, 
dass diese Musik, durchdrungen von »innerer Spannung«, 
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»morbider romantischer« Atmosphäre (Tristan) und »neuro-
pathologischem Erotismus«,46 zu der Welt gehöre, die »kaum 
wiederzubeleben ist«,47 hat sich nicht bestätigt.
Coda
Auch in unserem Zeitalter hochentwickelter Technologien 
ist es schwierig, den Verbreitungsgrad und die Auswirkungen 
einer künstlerischen Erscheinung genau zu vermessen. Bei-
spielsweise übertragen Kinos in Vilnius und Kaunas Opern 
– unter anderen wurde der komplette an der Metropolitan 
Opera inszenierte Ring des Nibelungen gezeigt (Regie von 
Robert Lepage, Dirigent James Levine). Opernübertragungen 
sind im Radio und im Fernsehen (»Mezzo«) zu empfangen, 
man kann sie von CDs hören oder sich als DVD anschauen. 
Schließlich pilgern verschworene Musikliebhaber zum Bei-
spiel nach Wien, um am Gründonnerstag in der Staatsoper 
dem Parsifal beizuwohnen. Bei der Betrachtung der Wagner-
Rezeption in Litauen ist es auch undenkbar, das Phänomen 
der Primadonna Violeta Urmana (Urmanavičiūtė) zu umge-
hen. Die Karriere dieser international berühmten litauischen 
Sängerin begann als Mezzosopran von außerordentlich 
schönem Timbre und als hervorragende »Wagnersängerin«. 
Später wechselte sie in die Sopranlage und zum vorwiegend 
italienischen Repertoire, inzwischen kehrt sie zu den drama-
tischen Partien zurück und gab 2010 die Isolde in konzertan-
ten Vorführungen von Tristan und Isolde unter der Leitung 
von Simon Rattle und Semion Bychkov sowie in semikon-
zertanten Aufführungen der Oper in London, Birmingham, 
Dortmund und Luzern mit dem Orchester der Londoner 
Philharmonie unter der Leitung von Esa-Pekka Salonen. 
Diese Nachrichten haben in Litauen breites Interesse gefun-
den, in den Medien wurde die begeisterte Bewertung eines 
Kritikers der Opera Britannia zitiert: »Ich konnte Nilsson in 
dieser Rolle auf der Bühne erleben und auch Caballé. Stellen 
Sie die beiden zusammen und Sie haben Urmanas Stimme, 
allerdings ohne die manchmal labile Stimmlage der ersten 
und ohne das steigernde Spannungsgefühl der anderen. Ur-
mana hat den technisch absolut sichersten, bestklingendsten, 
ausgeglichendsten Liebestod gesungen, den ein Sterblicher 
zu hören bekommen kann.«48
46 Jakubėnas, »Richardas Wagneris ir dabartis. 50 m. mirties sukaktuvių 
proga«, zitiert nach: Jakubėnas, Straipsniai ir recenzijos, S. 388 f.
47 Vladas Jakubėnas, »Šių dienų politinė tikrovė ir meno gyvenimas« [Die 
politische Wirklichkeit unserer Tage und das Kunstleben], in: Vairas 5 
(1933). Zitiert nach: Jakubėnas, Straipsniai ir recenzijos, S. 392.
48 »I heard Nilsson sing this role live, and Caballé. Put the two of them 
together, and Urmana is what you get, without the former’s sometimes 
precarious pitch, or the latter’s cumulative sense of strain. Urmana sang the 
most technically secure, gloriously audible, exquisitely poised Liebestod I 
ever expect to hear this side of mortality ...« Stephen Jay-Tailor, in: Opera 
Zusammenfassend lässt sich sagen, dass vor dem Zweiten 
Weltkrieg Wagner in Kaunas ganz heimisch war, wo seine 
frühen Opern Lohengrin und Tannhäuser inszeniert wur-
den. Zu dieser Zeit (1939) schrieb der Pianist Aleksandras 
Kučinskas (Kučiūnas) eine kleine litauische Monographie 
über den Komponisten unter dem Titel Vagneris.49 Sie ist 
bis heute die einzige geblieben. Nach dem Krieg waren die 
Opern eines Lieblingskomponisten von Adolf Hitler in Vil-
nius nicht willkommen. Erst Ende der 1960er-Jahre erwach-
te das Interesse an Wagners Werken neu, und der gesamte 
Weg muss nun wieder von Anfang an beschritten werden. 
Zu dem traditionellen Repertoire der Vorkriegszeit sind Der 
fliegende Holländer und erst im 21. Jahrhundert Die Walküre 
hinzugestoßen. Das Wagner-Jahr 2013 wird zweifellos auch 
in Litauen einer intensiveren Beschäftigung mit dem Œuvre 
des Komponisten und seiner Persönlichkeit dienen. 
Britannia vom 27.09.2010. Zitiert nach: <http://www.violetaurmana.com/
press/press.php/en?sel_id=20100926124943>, 31.10.2012.
49 Aleksandras Kučinskas, Vagneris, Kaunas 1939.
6 Violeta Urmana
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Wagner und Polen – Forschungsstand
Die Beziehungen von Leben und Werk Richard Wagners zu 
Polen bilden bei Musikhistorikern aus europäischen Ländern 
und darüber hinaus keinen besonders häufig untersuchten 
Forschungsgegenstand. Diese in gewisser Hinsicht marginale 
Thematik wird jedoch von Zeit zu Zeit immer wieder von 
polnischen Musikwissenschaftlern aufgegriffen, deren Ziel 
es ist, die Wirkungsweisen von Person und Werk Richard 
Wagners im Umfeld der polnischen Musikkultur zu analy-
sieren und damit zugleich den Versuch zu unternehmen, das 
Schaffen des Meisters aus Bayreuth aus einer anderen, durch 
spezifische historische und politische Sachverhalte geprägten 
Perspektive zu bewerten.
In den vor dem Zweiten Weltkrieg veröffentlichten Ar-
beiten zu polenrelevanten Aspekten von Wagners Person 
und Schaffen (Autoren: Marian Dienstl 1, Stanisław Niewia- 
domski 2, Zdzisław Jachimecki 3) spielen Themen wie Kom-
position, Ästhetik, Interpretation und Rezeption eine Rolle, 
in denen die polnische Thematik in Beziehung zu Wagner 
tritt. Als besonders bedeutend in dieser frühen Phase sind 
die Arbeiten von Jachimecki (1882 –1953) zu bewerten, der 
als einer der ersten polnischen Musikwissenschaftler Wagners 
Genialität und seine Bedeutung in der Musikgeschichte er-
kannte.4
Zu einer gründlicheren und vielschichtigeren Untersu-
chung der Beziehungen Wagners zu Polen kam es jedoch erst 
in den sechziger Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts. Es ist 
den unermüdlichen Forschungsbemühungen des Musikbib-
1 Marian Dienstl, Ryszard Wagner a Polska [Richard Wagner und Polen], 
Lwów 1907.
2 Stanisław Niewiadomski, »Ryszard Wagner i powstanie listopadowe« 
[Richard Wagner und der Novemberaufstand], in: Myśl Narodowa [Der 
nationale Gedanke] 11 (1931), Nr. 1, S. 7 f.
3 Zdzisław Jachimecki, »Ryszard Wagner a Polska«, in: Kurier Literacko-Nau-
kowy [Literarisch-Wissenschaftlicher Kurier] 14 (1937), Nr. 12, S. 4 ff.
4 Siehe zu diesem Thema: Ryszard Daniel Golianek, »Zdzisław Jachimeckis 
Monographie über Wagner und die polnische Diskussion um die Stellung 
des Komponisten«, in: Colloquium Richard Wagner  – Nationalkulturen  – 
Zeitgeschichte, hrsg. von Petr Macek, Brno 1996, S. 176 –187.
liothekars und Germanisten Karol Musioł (1929 –1982) zu 
verdanken, dass die Problematik der Beziehung Wagners zu 
Polen den ihr gebührenden Platz in der Forschung fand. Im 
Jahre 1963 veranstaltete Musioł in Katowice (Kattowitz) ge-
meinsam mit Jan Gawlas die Tagung Richard Wagner und 
die polnische Musikkultur.5 Er konzipierte und organisierte 
die Ausstellung Richard Wagner und Polen, die parallel zu der 
Tagung stattfand, und veröffentlichte den Ausstellungskata-
log.6 Im Jahr darauf schrieb er zur selben Thematik einen 
Aufsatz für die Beiträge zur Musikwissenschaft7 und gab 
dann 1980 in Bayreuth eine zweisprachige Buchpublikation 
(Polnisch und Deutsch) heraus.8 In diesem vom Umfang her 
eher bescheidenen Band mit dem Titel Wagner und Polen un-
ternahm Musioł den Versuch, die gesamte Informationsfülle 
zu der im Titel angesprochenen Thematik unterzubringen. 
Nach dem viel zu frühen Tod Musiołs wurde die Thematik 
»Wagner und Polen« von Lech Kolago weitergeführt, der 
eine Reihe von Beiträgen verfasste, in denen er jedoch keine 
neuen Gesichtspunkte präsentierte.9
Ziel des vorliegenden Beitrages ist es, heutige Sichtweisen 
zu diesem Forschungsthema darzustellen, wobei natürlich 
der gesamte dazu bereits vorhandene Wissensfundus Berück-
sichtigung findet. Wenn der Versuch unternommen wird, 
den Stellenwert zu bestimmen, den die polnische Thematik 
  5 Die Beiträge dieser Tagung sind in einem Tagungsband veröffentlicht, sie-
he: Ryszard Wagner a polska kultura muzyczna [Richard Wagner und die 
polnische Musikkultur] (= Zeszyt Naukowy Państwowej Wyższej Szkoły 
Muzycznej w Katowicach 5) [Wissenschaftliches Heft der Staatlichen Mu-
sikhochschule Kattowitz], hrsg. von Jan Gawlas und Karol Musioł, Katowi-
ce 1964 .
  6 Karol Musioł, Ryszard Wagner a Polska: Wystawa / Richard Wagner und Polen: 
Ausstellung 21.11.–21.12.1963, Katowice 1963. 
  7 Karol Musioł, »Richard Wagner und Polen«, in: Beiträge zur Musikwissen-
schaft 6 (1964), Heft 1, S. 53 –76.
  8 Karol Musioł, Wagner a Polska / Wagner und Polen, Bayreuth 1980. 
9 Lech Kolago, »Polnische patriotische Gesänge in der Ouvertüre ›Polonia‹ 
von Richard Wagner«, in: Studia Niemcoznawcze / Studien zur Deutschkun-
de 5 (1989); ders., »Richard Wagner und Polen«, in: Identität in der Vielfalt. 
Musikunterricht in den Schulen Deutschlands und Europas, hrsg. von Dieter 
Zimmerschied, Mainz 1993, S. 164 –178; ders., »Elementy polskie w życiu 
i twórczości Ryszarda Wagnera« [Polnische Elemente im Leben und Werk 
Richard Wagners], in: Studia Niemcoznawcze / Studien zur Deutschkunde 19 
(2000), S. 95 –120. 
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Die polnische Thematik in Richard Wagners Schriften und Werk1
Ryszard Daniel Golianek
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in den Schriften und Äußerungen des Komponisten ein-
nimmt, so müssen zum einen Phänomene und Situationen 
einbezogen werden, in denen eine direkte Bezugnahme Wag-
ners auf das zu seinen Lebzeiten nicht existente Land Polen 
zum Ausdruck kommen. Zum anderen müssen auch Äuße-
rungen berücksichtigt werden, die den Charakter von kurzen 
Erwähnungen, Andeutungen oder Anspielungen haben. 
Der Novemberaufstand
und seine Wahrnehmung durch Wagner 
Der Novemberaufstand, der 1830 ausbrach und bis Oktober 
1831 andauerte, richtete sich gegen das Besatzungsregime 
des zaristischen Russlands. Nach der blutigen Niederschla-
gung des Aufstands folgten Repressalien gegen die polnische 
Bevölkerung. Insbesondere wurden die Besitztümer des pol-
nischen Land- und Hochadels konfisziert; polnische Offi-
ziere und Soldaten, die am Aufstand teilgenommen hatten, 
wurden verfolgt. All dies verursachte eine Emigration großen 
Ausmaßes, viele Polen flüchteten in den Westen Europas. Da 
Frankreich das Hauptziel dieser großen Emigrationswelle 
war, wurden die deutschen Länder zu einer Art Zwischensta-
tion auf dem Weg, den die Flüchtlinge aus dem Land an der 
Weichsel zurücklegten.10
Leipzig, wo der junge Wagner wohnte, war eine der wich-
tigsten Zwischenstationen für die polnischen Emigranten 
nach dem gescheiterten Novemberaufstand. In der dama-
ligen Zeit unterhielt Richard Wagner eine Reihe von Kon-
takten zu polnischen Emigranten. Ganz besonders freundete 
er sich mit Wincenty Tyszkiewicz (1792 – 1856) an, einem 
Revolutionär und polnischen Patrioten.11 Die Erfahrungen 
des polnischen Volkes angesichts der Niederschlagung des 
Novemberaufstands verbanden sich bei Wagner mit dem 
emotionalen Miterleben der französischen Julirevolution so-
wie mit seinem Freiheitsdrang. Dies brachte der junge Kom-
ponist bei verschiedenen Anlässen zum Ausdruck, und auch 
in späteren Jahren kam er immer wieder auf diese Problema-
tik zurück. Wagner war einerseits fasziniert vom polnischen 
Freiheitskampf und der Tapferkeit der Aufständischen, ande-
rerseits war seine Haltung auch von Mitgefühl und Melan-
cholie durchdrungen.12 Die folgenden Zitate sind Beispiele 
dafür, wie Wagner in den 1830er-Jahren seine polnischen 
Erfahrungen darstellte: »Nach vielen Abschweifungen bald 
11 Karol Musioł, »Wagner und die polnische Erhebung von 1830/31«, in: 
ders., Wagner a Polska, S. 15 –29.
12 Ebd., S. 17.
12 Diese Problematik ist auch bereits von anderen Autoren angesprochen wor-
den. Ich beschränke mich daher hier auf einige ausgewählte Zitate aus den 
Schriften Wagners. Ausführlicher zu dem Thema vgl. u. a.: Zdzisław Ja-
chimecki, Ryszard Wagner, Warszawa-Kraków 1922, neue Auflage Kraków 
1983, S. 18 – 21; Gregor-Dellin, Richard Wagner , S. 83 f.
nach dieser, bald nach jener Seite hin, traf mich der Eindruck 
der Julirevolution im angetretenen achtzehnten Lebensjahre. 
Er war heftig und vielfach anregend; namentlich war, nach 
großer Begeisterung für das kämpfende, schließlich meine 
Trauer um das gefallene Polen sehr lebhaft.«13
»Das Jahr 1830 hatte Freiheitskämpfer erweckt: Polen 
und Italiener zogen als Verbannte und Geächtete durch 
Deutschland – Verfolgte und Märtyrer unsers Vaterlandes 
standen vor unseren inneren Augen wie geweihte Opfer.«14
Die ausführlichste Äußerung Wagners zum November-
aufstand und zur polnischen Emigration findet sich in seiner 
Autobiographie Mein Leben, die er in einem späteren Le-
bensabschnitt zu Papier brachte.15 Der Komponist kommt 
darin auf die positiven Emotionen zu sprechen, die bei ihm 
der polnische Freiheits- und Unabhängigkeitskampf hervor-
gerufen hatte. Die jugendliche Faszination und seine starke 
emotionale Teilnahme an den Ereignissen waren dann auch 
prägend für die Wahrnehmung des Aufstands durch Wagner: 
»Der polnische Freiheitskampf gegen die russische Über-
macht war es, welcher mich bald mit wachsender Begeiste-
rung erfüllte. Die Erfolge, welche die Polen eine kurze Zeit 
lang im Monat Mai 1831 erstritten, setzten mich in Erstau-
nen und Ekstase: mir schien die Welt wie durch ein Wunder 
neu erschaffen.«16 
Die Niederlage der Aufständischen in der Schlacht bei 
Ostrołęka (26. Mai 1831), die dann auch eine der Ursachen 
für das Scheitern des Aufstandes werden sollte, ging Wag-
ner emotional sehr nahe. Seine Haltung damals und auch 
etwas später, nach dem Fall Warschaus (7. September 1831), 
drückt sich in einem sehr emotionalen Ton und in der star-
ken persönlichen Anteilnahme am Schicksal der Polen aus: 
»Immerhin blieb meine Teilnahme für den Ausgang des pol-
nischen Kampfes die Hauptsache: die Belagerung und Ein-
nahme Warschaus erlebte ich wie ein persönliches Unglück. 
Unbeschreiblich war nun meine Aufregung, als die ersten 
Durchzüge der nach Frankreich auswandernden Überreste 
der polnischen Armee durch Leipzig kamen, und unvergeß-
lich der Eindruck beim Anblick eines ersten Truppes dieser 
Unglücklichen, welche im Grünen Schild auf der Fleischer-
gasse einquartiert wurden.«17 
Die starke emotionale Anteilnahme, wie sie aus den Äu-
ßerungen Wagners spricht, resultierte u. a. auch in dem Wil-
len, in den Frühwerken jener Zeit an die polnische Thematik 
anzuknüpfen. Frühestes musikalisches Zeugnis für Wagners 
Interesse an der polnischen Kultur ist die zum Jahreswechsel 
13 Richard Wagner, »Eine Mitteilung an meine Freunde« (1851), in: SSD 4, 
S. 252. 
14 Richard Wagner an Eliza Wille. Fünfzehn Briefe des Meisters nebst Erinne-
rungen und Erläuterungen von Eliza Wille, 2. Auflage, hrsg. von Wolfgang 
Golther, Leipzig 1912, S. 12.
15 Mein Leben, S. 66 – 69. 
16 Ebd., S. 66.
17 Ebd., S. 67.
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1831/1832 komponierte Polonaise D-dur (WWV 23, für 
Klavier zu zwei und zu vier Händen). Obgleich die Polonai-
se in der gesamten europäischen Musikkultur des 19. Jahr-
hunderts beliebt war und damit übernationalen Charakter 
hatte, kann aus dem Kontext der oben zitierten Äußerungen 
Wagners zu Polen der Schluss gezogen werden, dass die Ent-
scheidung, dieses Werk zu schaffen, auf eine unmittelbare 
Inspirationsquelle zurückgeht.18
Im Jahre 1833 trug sich Wagner sogar mit dem Gedan-
ken, eine historische Oper Kościuszko zu schaffen, deren 
Hauptfigur der polnische Nationalheld und Anführer des 
Aufstands von 1794, Tadeusz Kościuszko, werden sollte. 
Das Libretto für die Oper wurde von einem Freund Wag-
ners, dem Literaten und Journalisten Heinrich Laube, ent-
worfen: »so stark war mein Empfängnisvermögen noch von 
rein künstlerischen Eindrücken bestimmt und zum Nach-
ahmungstriebe angeregt, daß ich gerade um diese Zeit mich 
am ausschließlichsten mit Musik beschäftigte, Sonaten, Ou-
vertüren und eine Symphonie schrieb und sogar einen mir 
angebotenen Text zu einer Oper Kosziusko von mir wies.«19
Das Vorhaben wurde jedoch nicht verwirklicht, vgl. Wag-
ners kurze Notiz in Die rote Brieftasche : »Laube’s Cosziusko 
verworfen.«20
Polonia – Ausdruck der Polenfaszination
in Wagners Jugend
Die 1836 komponierte Ouvertüre Polonia ist von der For-
schung immer wieder mit Wagners Erfahrungen aus der Zeit 
des Novemberaufstands in Verbindung gebracht worden. 
Der Komponist selbst gibt – allerdings eher kurzgehaltene – 
Hinweise zu den Inspirationsquellen für dieses Werk in sei-
ner Autobiographie Mein Leben. Dort beschreibt er die At-
mosphäre eines geselligen Zusammenseins im Kreise polni-
scher Emigranten, das am 3. Mai 1832 stattfand, einem na-
tionalen Jahres- und Feiertag, denn am 3. Mai 1791 war die 
Verfassung der Republik Polen unterzeichnet worden: »Nur 
kam der dritte Mai heran. Achtzehn noch in Leipzig anwe-
sende Polen vereinigten sich zu einem Festmahle in einem 
Gasthause der Umgegend von Leipzig: dort sollte dieser der 
polnischen Erinnerung so teure Jahrestag ihrer Verfassungs-
gründung gefeiert werden. Nur die Vorsteher des Leipziger 
Polenkomitees und, aus besonderer Rücksicht und Liebe, 
auch ich, waren hierzu eingeladen. Es war ein unvergeßlich 
18 »Anlaß zur Komposition war möglicherweise die allgemeine Begeisterung 
für den polnischen Freiheitskampf 1831 und die Anteilnahme speziell in 
Sachsen und Leipzig am Schicksal der auf dem Weg ins Exil durch das 
Land ziehenden unterlegenen Polen. Wie Wagner in ML [Mein Leben] 
(S. 66 – 69) beschreibt, teilte er diese Sympathie.« WWV, S. 87 f.
19 Wagner, »Eine Mitteilung an meine Freunde«, S. 252.
20 Richard Wagner, »Die rote Brieftasche«, in: SBr 1, S. 82.
eindrucksvoller Tag. Das Mahl der Männer ward zum Gela-
ge: eine aus der Stadt bestellte Blechmusik spielte unausge-
setzt die polnischen Volkslieder, an welchen sich, unter dem 
Vorgesang eines Litauers (Zan), die Gesellschaft jubelnd und 
klagend beteiligte. Namentlich erweckte das schöne Dritte-
Mai-Lied einen erschütternden Enthusiasmus. Weinen und 
Jauchzen steigerten sich zu einem unerhörten Tumulte, bis 
sich die Gruppen auf die Rasenplätze des Gartens lagerten 
und dort zerstreute Liebespaare bildeten, in deren schwel-
gerischem Liebesgespräche das unerschöpfliche Wort Oiczis-
na [Ojczyzna] (Vaterland) die Losung war, bis endlich der 
Schleier eines großherzigen Rausches alles in Nacht hüllte. 
Der Traum dieser Nacht bildete sich später in mir zu einer 
Orchesterkomposition in Ouvertürenform, mit dem Titel 
Polonia aus.«21
Da jedoch in anderen Schriften Wagners jegliche Hin-
weise auf diese Inspirationsquelle fehlen und zudem auch ein 
Zeitraum von immerhin vier Jahren zwischen der erwähnten 
Zusammenkunft und der Entstehung des Werkes liegt, be-
steht Grund zu der Annahme, dass der Komponist sich nicht 
mehr genau an die Inspirationsquellen für sein Werk erin-
nerte. Begründet erscheint also die Annahme, dass Wagner 
die unmittelbare Inspiration zur Komposition dieses Werkes 
aus seinen Berliner Kontakten zu Heinrich Laube schöpfte, 
dessen Sympathie für die polnische Kultur allseits bekannt 
war.22 Man kann auch annehmen, dass die polonophilen An-
sichten Laubes zu einem Wiederaufleben von Wagners Sym-
pathie für die Polen und deren nationalen Befreiungskampf 
beitrugen.23
Es ist nicht bekannt, ob die Ouvertüre Polonia in ihrer 
Originalversion noch zu Wagners Lebzeiten aufgeführt wur-
de. Zwar gibt es in einigen Arbeiten vage Vermutungen, dass 
das Werk möglicherweise im Winter 1836/1837 anlässlich 
eines Aufenthalts Wagners in Königsberg zur Aufführung ge-
bracht wurde, Beweise dafür fehlen allerdings. Für Anfang 
der 1840er-Jahre sind Bemühungen Wagners dokumentiert, 
21 Mein Leben, S. 69.
22 Ähnlicher Auffassung sind die Autoren des Wagner-Werk-Verzeichnisses. 
So findet sich in der von Werner Wolf geschriebenen Einleitung zum ers-
ten Band der gesammelten Briefe Wagners (Neue Serie) eine entsprechende 
Vermutung: »Aus ihr [Ouvertüre Polonia] spricht das tiefe Mitgefühl für 
das vom Zarismus unterdrückte polnische Volk. Neben den eigenen Er-
lebnissen aus der Zeit des polnischen Aufstandes vom Jahr 1831 dürften 
Anregungen von Heinrich Laube ausgegangen sein, den Wagner damals in 
Berlin vor seiner neuerlichen Verurteilung häufig traf. Damals war Laube 
mit dem zweiten Teil seines Romans Das junge Europa beschäftigt, der den 
polnischen Freiheitskampf von 1831 mit bewegter Anteilnahme darstellt.« 
SBr 1, S. 48.
23 Das Wagner-Kompendium. Richard Wagner. Sein Leben, seine Musik, hrsg. 
von Barry Millington, München 1996, S. 337: »Da die Polonia-Ouvertüre 
fünf Jahre nach der Erhebung der Polen gegen die Russen entstand, könnte 
Wagners Sympathie für die Flüchtlinge durch die Polenbegeisterung seines 
Freundes Heinrich Laube neu belebt worden sein, den er während seines 
Aufenthalts in Berlin im Mai und Juni 1836 häufig sah.«
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das Werk in Frankreich aufzuführen.24 Wie aus den Tagebü-
chern Cosimas zu erfahren ist, bekam Wagner jedoch erst im 
Jahre 1881 das Manuskript des Werkes zurück, und erst zu 
diesem Zeitpunkt – aus Anlass von Cosimas Geburtstag – 
spielte Wagner das Werk gemeinsam mit Joseph Rubinstein 
in einer Klavierversion für vier Hände. Das war wahrschein-
lich die erste (klanglich nicht komplette) private Aufführung 
der Ouvertüre Polonia: »Abends wird Polonia vorgeführt und 
daran allerhand aus dem Leben angeknüpft [...]. Wie mir 
von der Polonia scheint, daß sie das sei, was sie sein will, sagt 
R.: O, mit Militär-Musik fürs Volk, wie ich alles mir damals 
dachte, hätte sie sich prächtig gemacht und gewiß auch einen 
großen Effekt erzielt.«25
Die erste historisch belegte Aufführung des Werkes in 
seiner Orchesterfassung fand erst am 2. Januar 1905 in der 
Queen’s Hall in London unter der Leitung von Henry Wood 
statt. Nur wenig später wurde erstmals die Partitur der Polo-
nia veröffentlicht.26
Die Stilistik des Werkes lässt in keiner Weise den indivi-
duellen Stil Wagners in seinen späteren Schaffensperioden er-
kennen. Die Ouvertüre Polonia sollte also in den Kategorien 
eines typischen Frühwerks untersucht werden. Deutlich sind 
die Anlehnungen an das Schaffen Ludwig van Beethovens, 
insbesondere an seine Ouvertüren Egmont und Leonore Nr. 3 
sowie Wellingtons Sieg.27 Der Kompositionsstil, der formale 
Aufbau und die wenig originelle Instrumentierung des Wer-
kes verdienen auf Grund der von Wagner verwendeten recht 
konventionellen Lösungen keine tiefergehende Analyse. 28 
Umso beachtenswerter sind hingegen die expressive Aussage, 
die Bedeutungskategorien und die Symbolik des Werkes. 
Der würdevolle und ernste Charakter des Werkes lässt 
vermuten, dass hier wesentliche Fragen behandelt werden, 
was auch in den vom Komponisten verwendeten Klang- und 
Ausdrucksmitteln Niederschlag findet. Das Werk ist in So-
natenhauptsatzform mit Einleitung komponiert, und in der 
Wahl der Tonarten bestätigt sich die Verbindung mit dem 
Beethovenschen musiksemantischen Verständnis, ja durch 
die Tonarten wird das Werk mit der Expressivität der 5. Sin-
fonie des Wiener Meisters verknüpft. Analog zu Beethoven 
bedient sich Wagner der Tonartenfolge c-Moll (in der lang-
samen Einleitung) und C-Dur (im schnellen Hauptteil), er 
24 Theodor Müller-Reuter, Lexikon der deutschen Konzertliteratur, Leipzig 
1909, S. 442.
25 CWT 2, S. 856 f.
26 Richard Wagner, Vier Ouvertüren für Orchester (König Ezio, Polonia, Chris-
toph Columbus, Rule Britannia), hrsg. von Felix Mottl, Leipzig 1908, 
Part. B. 2091–2094 (Polonia: Part. B. 2093). Siehe auch: SW 18, II, S. 55 – 
138.
27 Richard Wagner »Ich schreibe keine Symphonien mehr«: Richard Wagners 
Lehrjahre, hrsg. von Otto Daube, Köln 1960, S. 258 – 259; Egon Voss, Ri- 
hard Wagner und die Instrumentalmusik, Wilhelmshaven 1977, S. 62 f.
28 Eine Werkanalyse enthalten die oben zitierten Arbeiten. Siehe: Richard 
Wagner »Ich schreibe keine Symphonien mehr«, S. 258 – 262; Musioł, Wagner 
a Polska, S. 19 – 25.
lässt die Stimmung des Werkes stufenweise von der ernsten 
in die freudige Sphäre übergleiten und fügt die Ouvertüre 
somit in den Ausdruckstopos »per aspera ad astra« ein: durch 
das Leiden zum Sieg. Verstärkt wird dieser Kontrast noch 
durch die verwendeten klanglichen Mittel: Die Chromatik 
und Seufzermotive des langsamen Teils schlagen um in den 
diatonischen und freudigen Marschcharakter des schnellen 
Teils.
Das Werk ist für ein großes Sinfonieorchester kompo-
niert. Sein militärisch anmutender Charakter gründet sich 
auf den breiten Einsatz von Blechblas- und Schlaginstru-
menten: 4 Hörner, 4 Trompeten, 3 Posaunen, Ophikleide, 
Pauken, Militär-Trommel, Rührtrommel, Triangel, Große 
Trommel und Becken. Trompetenfanfaren und Marschrhyth-
men unterstreichen die Verwandtschaft der Komposition mit 
dem Topos der Militärmusik. Trotz des ernsten Charakters 
der Einleitung werden bereits in deren Verlauf einige Takte 
währende Melodien angedeutet, die dann im schnellen Teil 
grundlegend für dessen Struktur werden. Die in das Werk 
eingeführten melodischen Themen sind keine Originalmelo-
dien, denn Wagner benutzt hier Melodiezitate aus politisch 
motivierten nationalen Liedern. Das erste der Zitate stammt 
aus einem Lied zum 3. Mai, dem Tag der Unterzeichnung 
der polnischen Verfassung im Jahre 1791 (Witaj majowa 
jutrzenko, »Dritter-Mai-Lied«), ein Lied, das gern von polni-
schen Emigranten gesungen wurde und in Wagners späterer 
Autobiographie mehrfach Erwähnung findet.29 Wagner war 
sich über die Bedeutung, die dieses Lied in den Kreisen der 
nach dem gescheiterten Novemberaufstand geflüchteten pol-
nischen Emigranten besaß, im Klaren, wenn auch die von 
ihm angeführte deutsche Übertragung (die zugleich Beginn 
des Refrains ist) nicht den politischen Kontext wiedergibt. 
Im Original lautet der Text: »Witaj maj, trzeci maj, dla Po-
laków błogi raj« (wörtlich: Sei gegrüßt Mai, dritter Mai, für 
die Polen seliges Paradies). Die Wagner bekannte, im Umlauf 
befindliche deutsche Übersetzung lautete hingegen: »Dritter 
Mai, holder Mai, Winters Herrschaft ist vorbei«.
Das zweite Melodiezitat in der Einleitung der Ouvertüre 
Polonia stammt aus dem patriotischen Lied der polnischen 
Legionen Jeszcze Polska nie zginęła (Noch ist Polen nicht ver-
loren), das seit 1927 polnische Nationalhymne ist. Neben 
dem Text, der mit dem nationalen Befreiungskampf der Po-
len assoziiert wird, sorgt auch der Masurka-Rhythmus des 
Liedes für eine spezifisch polnische Klangfarbe.
Es sind diese zwei Melodien, die auch den Verlauf des 
schnellen Teils der Ouvertüre gestalten. Insbesondere die im 
Tutti sämtlicher Instrumente strahlend vorgetragene Melo-
29 Richard Wagner, Brief vom 2. Mai 1865 an Ludwig II., in: SBr 17, S. 141: 
»Die Polen haben ein schönes Lied: ›Dritter Mai, holder Mai, Winters 
Herrschaft ist vorbei!‹«; Ders., »Telegramm vom 3.  Mai 1876 an Lud-
wig II.«, in: Br Ludwig 3, S. 76: »Dritter Mai! Holder Mai! Winters Herr-
schaft ist vorbei! So sang einst ein untergegangenes Volk.«
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die »Jeszcze Polska nie zginęła« lässt die Aussage des Werkes 
wie die Ankündigung eines Sieges erscheinen. In der ab-
schließenden Coda werden beide Melodien miteinander ver-
knüpft, wodurch die außermusikalische Aussage des Werkes 
und dessen Botschaft unterstrichen werden. Mitten im Werk 
wird als Nebenthema noch ein drittes Musikzitat eingefloch-
ten. Dabei handelt es sich um das während des November- 
aufstands beliebten Pieśń litewska (Litauerlied), kompo-
niert von Karol Kurpiński (1785 –1857), einem berühmten 
Opernkomponisten, der in den Jahren 1824 –1840 Direktor 
der Warschauer Oper war.30
Da sich fast das gesamte Werk auf Zitate aus polnischen 
patriotischen Liedern stützt, liegt die Möglichkeit auf der 
Hand, die Ouvertüre Polonia in außermusikalischen, pro-
grammatischen Kategorien zu interpretieren. Offenbar wird 
auch die praktische, gebrauchsorientierte Funktion, die das 
Werk für bestimmte Gelegenheiten haben konnte. Trotz der 
schwachen Rezeption – sowohl im 19. Jahrhundert als auch 
in der Gegenwart – zeigt diese Komposition in einer an Klar-
heit nicht zu überbietenden Weise das Interesse Wagners für 
Polen und seine Einwohner. Zugleich wird die durch und 
durch positive Einstellung des jungen Komponisten zu sei-
nem Nachbarland, zu dessen Kultur und dessen Geschichte 
deutlich.
Wagner über die polnische Musik
und polnische Musiker
Wagners Interesse an der polnischen Musikkultur war spora-
discher Natur und für seine ästhetischen Vorstellungen eher 
unwichtig. Wenn er sich in seinen Aussagen auf die polnische 
Musik bezog, kam in diesem Kontext ganz häufig der Name 
Frédéric Chopin vor. Aus der Zeit vor der Veröffentlichung 
von Cosimas Tagebüchern sei hier eine Äußerung von Wag-
ner zitiert, in der er in einem Gespräch mit Edward Dann-
reuther (1877) Folgendes über die Musik von Chopin sagt 
(angeführt in der 1. Auflage des Grove’s Dictionary of Music 
and Musicians): »Mozart’s music and Mozart’s orchestra are 
a perfect match; an equally perfect balance exists between 
Palestrina’s choir and Palestrina’s counterpoint; and I find a 
similar correspondence between Chopin’s piano and some of 
his Etudes and Preludes. I do not care for the ›Ladies-Cho-
pin‹; there is too much of the Parisian salon in that; but he 
has given us many things which are above the salon.«31
Noch mehr Bezüge Wagners zu Chopins Musik finden 
sich dann in Cosimas Tagebüchern. Die Tagebucheinträ-
30 Musioł, Wagner a Polska, S. 22.
31 E. D. [Edward Dannreuther], »Wagner, Wilhelm Richard«, in: A Dictiona-
ry of Music and Musicians, hrsg. von George Grove, Bd. 4, London 1890, 
S. 268 –369. 
ge veranschaulichen die Gegenwart von Chopins Musik in 
Wagners Leben, sie betreffen auch die Interpretation von 
Chopin-Werken und die Art und Weise der Wertschätzung 
seiner Musik – eine Thematik, die im Übrigen von Werner 
Breig detailliert untersucht worden ist.32 Bei der Lektüre wird 
klar, dass Wagner die Musik des größten polnischen Kompo-
nisten nicht nur sehr schätzte, sondern sie auch mehrfach im 
Familienkreise vortrug.33 
Wagners Chopin-Rezeption scheint jedoch zwei Dimen-
sionen zu haben. Einerseits schätzte Wagner den Stil der 
Werke des polnischen Komponisten (vor allem der Prälu- 
dien, Polonaisen, Walzer und Masurkas 34), wobei er zugleich 
auch Werke kritisierte, in denen manierierte Salonvirtuosi-
tät die Oberhand gewann über originelle künstlerische Kre-
ativität. Andererseits löste jedoch die Musik Chopins bei 
Wagner auch eine ganze Kette von Assoziationen aus, die 
ihn an die polnische Kultur und Geschichte, an ein natio-
nal geprägtes Schaffen denken ließen. Mit Breig kann man 
annehmen, dass Wagner Chopins kompositorisches Wirken 
schätzte, weil dieser es vermochte, nationale Eigenschaften 
des polnischen Stils zu intensivieren und diese mit meister-
hafter Kunstfertigkeit zur bestmöglichen Geltung zu brin-
gen.35 Solche Bezüge Wagners zur polnischen Tradition und 
Kultur konnten von Ernsthaftigkeit und Wohlwollen ge-
kennzeichnet sein, manchmal waren sie jedoch für Wagner 
auch eine Gelegenheit, Distanz zu markieren und bestimm-
te Elemente der Musik Chopins auf die ihm eigene Art zu 
kritisieren, da sie für Kategorien standen, die der Ästhetik 
Wagners ziemlich fremd waren. Dieser Eindruck drängt sich 
zumindest auf, wenn man die Tagebücher Cosimas studiert, 
in denen die verschiedenen Assoziationen festgehalten sind, 
die im Zusammenhang mit Chopins Musik entstanden: »In 
der Frühe, nach etwas unruhiger Nacht spielt R. die Melodie 
aus dem Trauermarsch von Chopin, und das bringt uns beim 
Frühstück auf die Besprechung der Polen und ihrer liebens-
würdigen Eigenschaften.«36
»Er hat einen Teil der Nacht auf zugebracht und muß 
lachen, indem er berichtet, daß er wiederum im ›Chopin‹ 
gelesen und recht abgestoßen worden sei von der übertrie-
benen Sprache. [...] Und nun diese Übertreibungen, diese 
Schilderungen, das ist slawisch, und diese polnischen Zitate, wer 
32 Werner Breig, »Wagner und Chopin«, in: Deutsch-polnische Musikbeziehun-
gen, hrsg. von Wolf Kunold, München-Salzburg 1987, S. 54 –70.
33 Musioł, »Wagner über Chopin«, in: ders., Wagner a Polska, S. 42 ff.
34 Ebd., S. 43.
35 »Ohne daß eine direkte Äußerung dazu überliefert wäre, ist dennoch zu 
vermuten, daß Wagner die spezifischen Qualitäten von Chopins Mazurken 
und Polonaisen erspürte, die darin liegen, daß hier Elemente eines natio- 
nalen musikalischen Idioms zu höchster artifizieller Steigerung gebracht 
sind, ohne ihrem Ursprung entfremdet zu sein.« Aus: Breig, »Wagner und 
Chopin«, S. 68.
36 CWT 2, S. 879.
414 Ryszard Daniel Golianek
spricht denn polnisch außer den Polen, höchstens ein russischer 
Polizeiagent.«37
Der zweite polnische Musiker, dessen Name in Wagners 
Äußerungen und Aufzeichnungen eine Rolle spielt, ist Karol 
Lipiński (1790–1861). In diesem Falle sind es jedoch nicht 
so sehr die stilistischen Eigenarten des Schaffens dieses re-
nommierten Geigers und Komponisten, sondern vielmehr 
dessen Eigenschaften als Persönlichkeit und sein schwieriger 
Charakter, die Wagners Interesse erregen. Lipińskis Charak-
ter hatte Wagner Gelegenheit während der Zusammenarbeit 
beider Künstler in Dresden kennenzulernen. Durch die star-
ke Position Lipińskis (er war in den Jahren 1839 –1861 Kon-
zertmeister der Königlich-Sächsischen Hofkapelle in Dres-
den) und durch seine Wagner zuwiderlaufenden ästhetischen 
Ansichten kam es unweigerlich zu Konflikten. In Mein Le-
ben behandelt Wagner das schwierige und ungestüme Wesen 
Lipińskis als typischen Ausdruck polnischen Temperaments: 
»Karl Lipinsky, ein Mensch von vielem Feuer und originel-
ler Begabung, aber von der unglaublichsten Eitelkeit, welche 
durch den beweglichen, mißtrauischen polnischen Charak-
ter zur bedenklichsten Ausartung verleitet wurde.«38
Analysiert man jedoch die überlieferten Aussagen Wag-
ners zur polnischen Musik näher, wird deutlich, dass er sich 
in der Geschichte der polnischen Musikkultur generell nicht 
sehr gut auskannte, was natürlich vor allem damit zu tun 
hat, dass die polnische Musik in der europäischen Musik-
geschichte des 19. Jahrhunderts lediglich eine Randerschei-
nung war. Als typisch polnische musikalische Eigenart be-
trachtet Wagner den Masurka-Stil. Im Masurka-Rhythmus 
sieht er musikalische Besonderheiten, die für die polnische 
Nationalität stehen: »wobei es nicht schwer fallen dürfte, den 
Spanier aus seinem Fandango, den Neapolitaner aus seiner 
Tarantella, den Polen aus seinem Mazurek, wohl auch den 
Deutschen aus seinem Walzer usw. sich zu einer entsprechen-
den Vorstellung zu bringen«.39 
Die Drangsal aus dem Osten –
Polen und der Osten in Äußerungen
und Werken des reifen Richard Wagner
Hatte sich Wagner in seiner Jugend noch mit Begeisterung 
über Polen und seine Bewohner geäußert, so kam es im Ver-
laufe der Jahre zu einer deutlichen Wandlung seiner Ein-
stellung. Detlef Gojowy stellte fest: »Gleichwohl erfuhr bei 
Wagner selbst die Polen-Begeisterung seiner Studentenjahre 
37 CWT 2, S. 240.
38 Mein Leben, S. 264 –265.
39 Richard Wagner, »Erinnerungen an Auber«, in: SSD 9, S. 51.
eine gewisse Abkühlung.« 40 In späteren Jahren distanzierte 
Wagner sich in gewisser Weise von seiner früheren Polen-
Faszination. Dieser Wandel kommt beispielhaft in einer sei-
ner Äußerungen zum Ausdruck, die uns in Cosimas Tagebü-
chern überliefert ist: »Was ist das Leben doch für ein flüchtiges 
nichtiges Ding, ruft er aus, nachdem er für sich das Dritte-
Mai-Lied gesummt, wenn ich an diese Polen denke, wohin sind 
die fröhlichen Gesichter, die halb ritterlich, halb pedantischen 
Attitudes dieses Festes, das ich dir erzählt habe, dieselben Men-
schen würden sich gar nicht mehr vorstellen können, alles war 
ein Zustand der Erscheinung der Idee Polen.«41
Bereits ab Beginn des Völkerfrühlings (1848/1849) ist in 
Wagners Schriften und Werken eine wachsende nationalis-
tische Tendenz erkennbar, aus der eine negative Wahrneh-
mung Polens und der anderen Länder im Osten resultiert. 
In seiner im Sommer 1848 verfassten Schrift Die Wibelungen 
beschreibt Wagner Friedrich I. (Barbarossa) unter anderem 
deshalb als wahren Herrscher, weil er die Nachbarländer sei-
ner Herrschaft unterwarf: »Zunächst sehen wir ihn den Bo-
den seiner realen Macht in der Weise befestigen, daß er die 
störenden Territorialstreitigkeiten in Deutschland im Sinne 
der Versöhnung mit den, ihm selbst blutsverwandt gewor-
denen Welfen beruhigte, und die Fürsten der angrenzenden 
Völker, namentlich der Dänen, Polen und Ungarn, ihre Län-
der als Lehen von ihm zu empfangen nötigte.«42 
Ab dieser Zeit erwähnt Wagner Polen und Ungarn oft 
in einem Atemzug, was zeigt, dass er beide Länder in ana-
loger Weise beurteilte. Einige seiner Äußerungen machen 
nachdenklich, insbesondere jene, in denen er das Wirtschaf-
ten und die Mentalität von Polen und Ungarn beschreibt. 
Nimmt man noch den antijüdischen Kontext hinzu, in den 
diese Äußerungen eingebettet sind, so ist das schon schockie-
rend: »Der Pole und Ungar verstand nicht den Wert, wel-
chen eine volkstümliche Entwicklung der Gewerbetätigkeit 
und des Handels für das eigene Volk haben würde: der Jude 
zeigte es, indem er sich den verkannten Vorteil aneignete.«43
»... degenerierte Slaven, entartende Deutsche bilden den 
Bogen der Geschichte des achtzehnten Jahrhunderts, auf 
welchem sich endlich in unseren Zeiten, von den ausgesaug-
ten polnischen und ungarischen Ländern her, der Jude nun 
recht zuversichtlich ansiedeln konnte.«44
»Der Stolz des slawischen und magyarischen Magna-
tenadels ließ bei sich keinen Bürgerstand aufkommen: der 
Jude fand sich ein, Handel, Industrie und selbst Handwerk 
zu übernehmen; zwischen Adel und leibeigenem Bauer steht 
dort der Jude als eigentliches Volk. Polen und Ungarn wis-
40 Detlef Gojowy, »Richard Wagner und der europäische Osten«, in: Das Or-
chester 31 (1983), Nr. 2, S. 118.
41 CWT 1, S. 327.
42 Richard Wagner, »Die Wibelungen« (Sommer 1848), in: SSD 2, S. 147.
43 Richard Wagner, »Was ist deutsch?«, in: SSD 10, S. 43.
44 Richard Wagner, »Ausführungen zu ›Religion und Kunst‹«, in: SSD 10, 
S. 270. 
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sen, daß sie am Juden zu Grunde gehen werden, und einst 
nur dieser übrig bleiben wird.«45 
Ab den Vierzigerjahren des 19.  Jahrhunderts beinhalte-
te das kompositorische Wirken Wagners im Grunde keine 
direkten Bezüge zu Polen mehr. Wenn man jedoch die er-
wähnte Gleichsetzung Polens und Ungarns durch Wagner 
sowie die geopolitische Lage Polens östlich des Deutschen 
Reiches bedenkt, kann man so die Haltung Richard Wagners 
zu Polen in gewisser Weise näher bestimmen. Am deutlichs-
ten zeigt sich die Problematik wohl in Lohengrin – denn die 
Aussagen von König Heinrich in diesem Werk beziehen sich 
zweifellos auf die deutsch-polnischen Beziehungen, obgleich 
dann und wann präzisiert wird, es handele sich um die Un-
garn. Für das deutsche Publikum wie auch für die polnischen 
Rezipienten muss die Aussage klar gewesen sein: 
»Soll ich euch erst der Drangsal Kunde sagen, 
die deutsches Land so oft aus Osten traf?
In fernster Mark hießt Weib und Kind ihr beten:
Herr Gott, bewahr uns vor der Ungarn Wut.«46
»Nun soll des Reiches Feind sich nahn,
wir wollen tapfer ihn empfahn:
Aus seinem öden Ost daher
soll er sich nimmer wagen mehr!«47
Ganz sicher können Motive wie diese als Beleg dafür dienen, 
dass Wagners Einstellung zu Polen zu dieser Zeit bereits eine 
ganz andere war als noch in seiner Jugend. Auch ein Aus-
zug aus einem als vermisst geltenden Gedicht Wagners aus 
derselben Zeit verweist auf den ständig präsenten Konflikt 
Deutschlands mit seinen östlichen Nachbarländern:
»Der alte Kampf ist’s gegen Osten,
der heute wiederkehrt:
Dem Volke soll das Schwert nicht rosten,
das Freiheit sich begehrt.«48
Obwohl das Gedicht von Wagner selbst in Mein Leben in 
den Kontext des Kampfes zwischen Deutschen und Russen 
gestellt wurde, kann man sich des Eindrucks nicht erweh-
ren, dass hier der polnische Kontext sehr klar präsent ist,49 
zumal das nicht mehr selbstständige Königreich Polen seit 
den Zeiten des Wiener Kongresses (1815) oft mit dem rus-
sischen Teilungsgebiet gleichgesetzt wurde. Eben diese Sicht 
auf Polen macht sich auch bei Wagner selbst bemerkbar. In 
45 Richard Wagners Tagebuchaufzeichnungen für König Ludwig II. vom 
21. September 1865, in: Br Ludwig 4, S. 19.
46 Richard Wagner, Lohengrin, erster Aufzug, erste Szene, Partitur, Leipzig: 
Breitkopf und Härtel 1906, S. 23 f.
47 Richard Wagner, Lohengrin, dritter Aufzug, dritte Szene, S. 719 f.
48 Fragment eines verlorenen Gedichtes 1848, in: SSD 16, S. 225.
49 Mein Leben, S. 376.
einem 1854 verfassten Brief an Hans von Bülow, der in Polen 
die Stelle eines Musiklehrers beim Grafen Mycielski antreten 
will, warnt Wagner seinen Freund mit folgenden Worten: 
»Geh’ nicht zu dem russischen General.« 50
Als Beleg für nationalistische Tendenzen und eine feindli-
che Gesinnung bei Wagner können auch die Entschiedenheit 
und Vehemenz dienen, mit der er im Jahre 1872 auf den 
Verdacht reagierte, seine Familie sei aus Schlesien und Po-
len zugewandert: »Dass meine Familie auf Provinzialbühnen 
Schlesiens und Polens umhergezogen sei, habe ich schon einmal 
Herrn L. Nohl zu verbessern geben müssen, da in Wahrheit 
meine Familie nie und nirgends herumgezogen ist, am we-
nigsten in Schlesien und Polen.« 51
Die generell negative Einstellung Wagners zu Polen hin-
derte ihn indes nicht daran, im reiferen Lebensalter Kon-
takte zur polnischen Aristokratie und zum Adel zu pfle-
gen, obgleich diesen Bemühungen ganz sicher kommerzi-
elle Interessen zugrunde lagen. Die durch Korrespondenz 
belegten Kontakte Wagners zu Graf Mateusz Wielhorski 
(1794 –1866, Cellist und Komponist) und dessen Bruder 
Michał Wielhorski (1788 –1856, Komponist), zu dem Pia-
nisten und Diplomaten Karol Bernard Załuski (1834 –1919) 
oder zu Carl Lanckoroński-Brzezie (1799 –1863, Kaiserli-
cher Oberstkämmerer und Oberster Direktor der Kaiserli-
chen Hoftheater in Wien) waren allzu oft dem Streben Wag-
ners nach Verbesserung seiner materiellen Lage entsprungen. 
Einen etwas anderen Charakter hatte hingegen die ausführli-
che Korrespondenz mit Karol Tausig (1841–1871), einem in 
Deutschland wirkenden renommierten polnischen Pianisten 
und begabten Komponisten. In der Korrespondenz mit Tau-
sig ging es nämlich in erster Linie um Fragen der Kunst und 
der Musik.
Resümee
Bei der Bestimmung des Platzes, den das Thema Polen in den 
Schriften und überhaupt im Gesamtwerk Richard Wagners 
einnimmt, können die Ansichten des Komponisten nicht 
losgelöst von den politisch-historischen Begleitumständen 
seiner Zeit betrachtet werden. Die Tatsache, dass Polen von 
der Landkarte Europas verschwunden war, die komplizierten 
internationalen Beziehungen, die sich in jener Zeit verstär-
kenden nationalistischen Tendenzen in Deutschland  – all 
das hatte einen Einfluss auf die Wahrnehmung Polens durch 
Wagner. Von grundsätzlicher Bedeutung waren nicht zu-
letzt auch die nationalen Befreiungskämpfe der Polen in den 
50 Richard Wagner, Brief vom 12. April 1854 an Hans von Bülow, in: SBr 6, 
S. 111.
51 Richard Wagner, »Zwei Berechtigungen im ›Musikalischen Wochenblatt‹« 
(1872), in: SSD 16, S. 52.
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Jahren 1830, 1848 und 1863. Wagner selbst erinnerte sich 
bis an sein Lebensende an die Sympathie, die er in seiner 
Jugend gegenüber Polen hegte. Im Laufe der Jahre kamen 
jedoch auch andere Akzente und veränderte Sichtweisen 
auf die deutsch-polnischen Beziehungen zur Geltung. Eine 
interessante Haltung lässt sich aus einem Brief an Malwida 
von Meysenburg ablesen, in dem Wagner sich versucht zu 
rechtfertigen, dass er eine Reise nach Sankt Petersburg ange-
treten hat, obwohl die Russen gerade den Januaraufstand von 
1863 brutal niedergeschlagen hatten: »Ihren vorletzten Brief 
erhielt ich auf meiner Rückkehr von Rußland hier in Wien. 
Ich wußte nicht, was ich dazu sagen sollte, daß Sie annah-
men, ich würde aus polnischem Patriotismus die Einladung 
der Petersburger philharmonischen Gesellschaft (lauter deut-
sche Musiker) nicht angenommen und es vorgezogen haben, 
in Deutschland zu verhungern.«52 
Da Wagner das Land Polen nicht persönlich kannte, es 
nie bereist hatte, richtete er sich in großem Maße an be-
stimmten charakteristischen Vorstellungen über das Land 
und an nationalen Stereotypen aus. Darin hatte zum Beispiel 
die polnische Gastfreundschaft einen festen Platz, und Wag-
ner erwähnte diese dann auch anlässlich mehrerer Abend- 
essen bei Carolyne von Sayn-Wittgenstein, die aus einer 
wohlhabenden polnischen Adelsfamilie stammte: »nament-
lich waren die einfacheren Abende bei mir, wo die Fürstin 
mit polnisch-patriarchalischer Gemütlichkeit der Hausfrau 
beim Servieren half, wirklich von großer Behaglichkeit.«53
Andererseits finden sich in den überlieferten Äußerungen 
Wagners auch andere Auffassungen, denen zufolge Polen ein 
unangenehmes, ungastliches, geradezu schmutziges Land sei; 
und auf solche Urteile kann man durchaus auch in der Kor-
52 Richard Wagner, Brief vom 22. Juni 1863 an Malwida von Meysenburg, in: 
Br Freunde, S. 350. 
53 Mein Leben, S. 553.
respondenz mit Personen stoßen, die auf ihren Reisen öst-
lich der Grenzen des Deutschen Reiches unterwegs gewesen 
waren. In Wagners Vorstellungswelt wird Polen nicht selten 
mit negativen Emotionen verknüpft, was sich dann in For-
mulierungen wie »polnische Unannehmlichkeit« 54 oder »das 
schmutzige Polen« 55 zeigt.
Die anfängliche Sympathie Wagners für Polen, die auf 
seine Jugenderfahrungen und auf die direkten Kontakte mit 
polnischen Emigranten zurückzuführen war, wich im reife-
ren Alter einer reservierten Haltung, einer Distanzierung von 
jener positiven Einstellung aus früheren Jahren. Zu diesem 
Wandel haben ganz sicher die Erfahrungen des Komponis- 
ten in der Zeit des Völkerfrühlings und den späteren Jahren 
beigetragen und ebenso die sich verstärkende antipolnische 
Politik in Deutschland, insbesondere nach der Übernah-
me der Macht durch Bismarck. Und obwohl Vertreter des 
polnischen Musiklebens schon an der Wende vom 19. zum 
20. Jahrhundert das Werk Wagners zu schätzen wussten, wa-
ren es dann doch die Äußerungen Wagners zu Polen und die 
wenig schmeichelhaften Kontexte dieser Äußerungen, die 
später in der Zeit des Kommunismus (1944 –1989) eine we-
sentliche Ursache für die erschwerte Rezeption von Wagners 
Werken in Polen bildeten. Was die Bedeutung des politisch-
nationalen Bedingungsgefüges für den Umgang mit Wagners 
Schaffen anbelangt, sei hier nur die Tatsache angeführt, dass 
es nach dem Zweiten Weltkrieg in Polen keine einzige Auf-
führung der Meistersinger von Nürnberg gegeben hat. Für die 
polnische Öffentlichkeit haben die Worte von Hans Sachs 
aus seinem letzten Monolog – »was deutsch und echt« oder 
»die heil’ge deutsche Kunst« – immer wieder nach Gefahr 
und Fremdenhass geklungen.
54 Richard Wagner, Brief vom 29. Juli 1854 an Hans von Bülow, in: SBr 6, 
S. 193: »Da hast Du gleich eine polnische Unannehmlichkeit!«
55 Richard Wagner, Brief vom 7.  April 1854 an Franz Wallner, in: SBr 6, 
S. 105: »Ist Schöneck schon bei Ihnen, so ersuche ich Sie, ihn bestens von 
mir zu grüßen; ich gratuliere ihm, daß er aus dem schmutzigen Polen fort 
wäre.« 
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Richard Wagners Schaffen im Kontext der polnischen Kultur
am Ende des 19. Jahrhunderts. Aufführungen – Diskussionen – Resonanz
Renata Suchowiejko
Die Wagner-Rezeption in Polen nahm vom Ende der 1850er-
Jahre bis zum Ersten Weltkrieg aufgrund besonderer sozialer 
und kultureller Bedingungen eine eigene Entwicklung. 
Die großen Werke des Bayreuther Genies haben sich 
nur langsam und unter großen Schwierigkeiten einen Platz 
bei polnischen Hörern erobern können. Anfänglich schlug 
ihnen tiefes Missverständnis entgegen und verhinderte ihre 
Verbreitung, dazu kam eine ungenügende Information des 
Publikums, das den innovativen Ideen des Komponisten 
misstrauisch gegenüberstand. Selbst in späterer Zeit, als Wer-
ke Wagners öfter auf polnischen Bühnen gespielt wurden, 
verhielt sich die Mehrzahl der Zuhörer ihnen gegenüber ent-
weder gleichgültig oder sogar skeptisch bis ablehnend. Der 
gesamte Prozess vollzog sich langsam. Er dauerte von 1857, 
als Benjamin Bilse mit seinem Orchester aus Liegnitz (Leg-
nica) erstmals ein Werk Wagners, die Tannhäuser-Ouvertüre, 
in einem Konzert in Warschau aufführte, bis zum ersten Jahr-
zehnt des 20.  Jahrhunderts zu den Wagner-Aufführungen 
auf der Lemberger Bühne. Erst in den 1920er-Jahren haben 
Wagners Werke im polnischen Opern-Repertoire ihren Platz 
gefunden. Dies war in erster Linie ein Verdienst von Emil 
Młynarski, der in der Warschauer Oper Tristan und Isolde, 
Der fliegende Holländer, Siegfried, Parsifal, Götterdämmerung 
und Die Meistersinger von Nürnberg auf die Bühne brachte. 
Paradoxerweise provozierten diese Aufführungen eine neue 
Auseinandersetzung zwischen Anhängern und Gegnern 
Wagners, die in eine landesweite Diskussion über die Zu-
kunft der polnischen Musik mündete.
Bereits um 1900 war ein verstärktes Interesse an Wag-
ner festzustellen, das sich in Musikliteratur ebenso nieder-
schlug wie in Äußerungen von Komponisten, Musikkriti-
kern, Schriftstellern und Publizisten. In der Presse wurden 
Wagner-Aufführungen regelmäßig ausführlich rezensiert, 
die Werke wurden in wissenschaftlichen und populärwissen-
schaftlichen Publikationen behandelt, Libretti und Schrif-
ten wurden ins Polnische übersetzt, ebenso Wagner-Lite-
ratur ausländischer Autoren wie Catules Mendès, Edouard 
Schuré, Henri Lichtenberger, Friedrich Nietzsche, Adolf Jul-
lien. Die Musik Wagners hat in intellektuellen und künst-
lerischen Kreisen Polens eine starke Resonanz ausgelöst, sie 
war in der Ideenwelt und in ästhetisch-musikalischen Dis-
kussionen viel stärker präsent als in Konzertsälen und The-
atern. Doch auch hier war ein fortschreitendes Engagement 
zu beobachten. Wagners Werke wurden vermehrt in Kon-
zertprogramme aufgenommen, wozu einheimische Wagner-
Interpreten wesentlich beitrugen. Als berühmte polnische 
Wagner-Sänger sind zu nennen: Jan und Edward Reszke, 
Aleksander Bandrowski, Mieczysław Kamiński, Józef Mann, 
Władysław Floriański, als Sängerinnen Helena Zboińska-
Ruszkowska, Matylda Polińska-Lewicka und Janina Koro-
lewicz-Waydowa.
Die bereits erwähnte erste Aufführung der Ouvertüre 
zum Tannhäuser fand Ende der 1850er-Jahre in Warschau 
in der sogenannten Dolina Szwajcarska (Schweizer Wiese) 
statt, einem malerischen Garten im Zentrum der Stadt, ei-
nem Lieblingsort der Warschauer. Das Gartenkonzert war 
eine höchst beliebte und häufige Veranstaltungsform, rela-
tiv preiswert und für ein breites Publikum zugänglich. 1854 
wurde auf der »Schweizer Wiese« ein Konzertsaal erbaut, wo 
im Sommer Konzerte und im Winter die Bälle stattfanden. 
Als erstes Orchester traten hier Benjamin Bilse und seine 
Musiker mit großem Erfolg auf. Vornehmlich spielten sie 
populäre Musik wie Tanzstücke und Opern-Potpourris, doch 
nahmen sie auch ernstere Werke in die Programme auf. Be-
reits in ihrem ersten Konzert am 3. Mai 1857 erklang die 
Tannhäuser-Ouvertüre. Józef Sikorski berichtet in seiner Re-
zension: 
»Am Sonntag wurde das große, merkwürdig gebaute und 
schwierige Werk, obwohl wir nicht an derartige Stücke ge-
wöhnt sind, mit Begeisterung aufgenommen und sogar auf 
Wunsch [der Zuhörer – L. K.] wiederholt. Dies zeugt davon, 
dass unser Publikum die ernste [wörtlich: denkende] Musik 
nicht ablehnt, besonders bei guter Interpretation. Dennoch 
wäre der Interpretation eine gewisse unpräzise Phrasierung 
vorzuwerfen, wie auch ein etwas unsicherer Beginn, der 
wegen seiner Ausdehnung für schleppend gehalten werden 
könnte. Dafür entschädigt uns das wachsende Feuer. In der 
Tatsache, dass die Ouvertüre so gut gefallen hat, sehen wir ein 
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untrügliches Zeichen dafür, dass symphonische Abende bei 
uns gut angenommen werden, wir erwarten sie ungeduldig.«1 
Sikorski bemühte sich als einer der wichtigsten Redak-
teure der Ruch Muzyczny (Musikbewegung) um die Infor-
mation und die Bildung des polnischen Publikums. Bereits 
1859 schrieb er einen umfangreichen monographischen 
Artikel über Wagner, der neben dem Lebenslauf auch eine 
allgemeine Charakteristik seines Schaffens enthält und als 
Fortsetzungsartikel veröffentlicht wurde. Enthusiastisch 
empfiehlt Sikorski die Kenntnisnahme der Werke und ap-
pelliert an die Direktoren der Warschauer Theater, alle seine 
Opern aufzuführen.2
Die Auftritte des Bilse-Orchesters spielten eine bedeuten-
de Rolle bei der Popularisierung von symphonischer Musik 
und Opern deutscher, französischer und italienischer Prove-
nienz in Polen. Werke Wagners nahm er regelmäßig in seine 
Programme auf: Ouvertüren und Fragmente aus Tannhäu-
ser, Lohengrin, Die Meistersinger von Nürnberg, Parsifal und 
Das Rheingold. Durch die geschickte Kombination populärer 
Stücke mit Meisterwerken der europäischen Musik erreich-
te er ein breites Publikum und bereicherte das Repertoire. 
Auf diese Weise füllte Bilse die Lücke im Konzertleben, die 
mangels guter Orchester bestand. Das Problem vieler polni-
scher Städte, kein eigenes Orchester zu besitzen, beschreibt 
Sikorski ganz bitter: »Wann kommt die Zeit, in der nicht 
nur Warschau ein gutes Orchester besitzen wird? Lemberg 
hält sich mehr recht als schlecht, aber in Krakau – so gut wie 
nichts, in Posen – noch schlimmer, nur Vilnius rettet teilwei-
se den Stolz des Hauses.«3 
Bilse und sein Orchester gastierten in den Jahren 1857, 
1860, 1865, 1872 und 1878 in der Dolina Szwajcarska zu 
Warschau. Ihm folgten nicht nur zahlreiche ausländische 
Ensembles, sondern meistens deutsche Orchester unter der 
Leitung namhafter Dirigenten wie Edward Braun aus Ber-
lin (1857), Emanuel Bach aus Berlin (1858), Aloiz Harpf 
aus Królewec (1859), Joseph Strauss aus Wien (1870), Her-
mann Fliege aus Berlin (1875 –1877), Hermann Mansfeld 
aus Dresden (1879), Julius Laube aus Hamburg (1880, 
1 »Dzieło szerokie, dziwnie ułożone i ciężkie można dodać, słowem takie-
go rodzaju do jakiegośmy nie nawykli, było jednak z zapałem przyjęte w 
niedzielę i na żądanie powtórzone. To dowód, że słuchając go publiczność od 
myślącej muzyki nie stroni, szczególniej, gdy wykonanie godne dzieła. Wy-
konaniu jednak zarzucić by się dało nieco mętności w frazowaniu, początku 
nie dosyć stanowczym, trudnym zaiste z powodu rozciągłości myśli, którą 
by za rozwlekłość wziąć można. Rosnący dalej ogień wynagrodził ją dosta-
tecznie. W podobaniu się tej uwertury widzimy niewątpliwie znak, że się i 
symfoniczne posiedzenia przyjmą u nas, wyglądamy ich niecierpliwie.« Józef 
Sikorski, »Kronika krajowa. Teatr – Koncerta« [Landeschronik. Theater – 
Konzerte], in: Ruch Muzyczny [Musikbewegung] 1 (1857), Nr. 7, S. 50.
2 Józef Sikorski, »Ryszard Wagner« [Richard Wagner], in: Ruch Muzyczny 3 
(1859), Nr. 31, 32, 51, 52.
3 »Kiedy czas przyjdzie, że nie tylko Warszawa orkiestrę dobrą posiadać 
będzie? Lwów tam sobie radzi jakoś, ale w Krakowie głucho, w Poznaniu 
jeszcze głuszej, tylko Wilno trochę honor domu podtrzymuje«, in: Sikorski, 
»Kronika krajowa«, S. 50.
1883 –1885), Rudolf Bullerjahn aus Kassel (1892), Karl 
Meyder aus Berlin (1895, 1897) und Hans Winderstein aus 
Leipzig (1899 –1901).4 Alle Orchester hatten Werke Wagners 
in ihren Programmen, allerdings immer nur in Verbindung 
mit Werken anderer Komponisten. Die Tradition von Por-
trätkonzerten eines Komponisten in Warschau begründete 
Herman Fliege. Am 16. Juni 1877 fand ein »Wagner-Abend« 
statt, bei dem ausschließlich Werke Wagners auf dem Pro-
gramm standen: Ouvertüre zu Tannhäuser, Duett aus der 
Oper Der fliegende Holländer, Ouvertüre zu Faust, Szenen 
aus Die Walküre und Trauermarsch aus Götterdämmerung.5
Auch polnische Orchester spielten einzelne Werke von 
Wagner, z. B. unter der Leitung von Adam Münchheimer, 
Apolinary Kątski und Joseph Řebičk. Sehr beliebt war die 
Ouvertüre zu Tannhäuser. Solche Aufführungen einzelner 
Stücke und Fragmente gingen vollständigen Theaterauf-
führungen voraus, da der Aufwand sich in Konzertsälen im 
Rahmen hielt und die Aufnahme bei einem breiten Publi-
kum so leichter war. Erst in den 1880er-Jahren wurden ganze 
Werke auf die Bühne des Teatr Wielki (Großes Theater) in 
Warschau gebracht und boten dem Warschauer Publikum 
die Gelegenheit, sich die Werke in der besten Interpretation 
anzueignen. 
Zu dieser Zeit war Lemberg bereits zu einem wichtigen 
Wagner-Zentrum geworden.6 Eine Aufführung des Lohen-
grin am 21.  April 1877 im Skarbek-Theater beurteilte der 
Rezensent des Dziennik Polski (Polnisches Tageblatt) als zu 
laut und zu lang, er kritisierte die Handlung und die itali-
enischen Sänger, welche in ihrer Muttersprache sangen, als 
unverständlich, sie hätten kaum etwas vom Wagnerschen 
Stil verstanden.7 Ähnlich urteilte der Korrespondent der 
Zeitschrift Tygodnik Ilustrowany (Illustrierte Wochenschau): 
»nicht alles, was neu ist, war gut, nicht alles, was prächtig ist, 
war nötig, wie zum Beispiel dieser ›Lohengrin‹ von Wagner, 
welcher große Summen verschlingt und doch die Zuhörer 
nicht anlockte; sie sind noch nicht ausreichend musikalisch 
gebildet, um bloße Instrumentation und gelehrten Rezita-
tivbau zu genießen, besonders, wenn es an Wagner-Sängern 
mangelt [...] Bekanntlich benötigt die Musik der Zukunft 
eine eigene Gesangsmethode, doch Sänger, die an italieni-
schen bel canto gewöhnt sind, irren durch das Labyrinth die-
ses Chaos wie blind Geborene«.8 
4 Zitiert nach: Halina Pukińska-Szepietowska, »Muzyka w Dolinie Szwaj-
carskiej« [Die Musik an der Schweizer Wiese], in: Szkice o kulturze muzycz- 
nej XIX wieku [Skizzen der Musikkultur des 19. Jahrhunderts], hrsg. von 
Zofia Chechlińska, Warszawa 1971, S. 143.
5 Ebd.
6 Siehe dazu den Beitrag von Luba Kyyanowska in diesem Band. 
7 »Kronika Lwowska« [Lemberger Chronik], in: Dziennik Polski [Polnisches 
Tageblatt] vom 29. April 1877, S. 1.
8 »Nie wszystko co nowe, było dobre, a nie wszystko co wspaniałe, potrzeb-
ne, jak na przykład ten ›Lohengrin‹ Wagnera, który pochłonął znaczne 
sumy, a nie zwabił widzów, nie posiadających jeszcze u nas tyle muzykal-
nego wykształcenia, ażeby się zachwycać samą instrumentacją i i uczonym 
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Besser wurde die Premiere des Lohengrin in Warschau am 
19.  Juli 1879 aufgenommen. Sie wurde zu einem histori-
schen Ereignis, weil erstmals eine Oper Wagners vollstän-
dig in Warschau zu erleben war. Die Aufführung belegt das 
künstlerische Potenzial der polnischen Truppe, die damals 
eine schwere Zeit durchlebte. In der 1870er-Jahren hatte sich 
die Zahl der Premieren wesentlich verringert, da sich nach 
dem Tod von Moniuszko im Jahr 1872 kein charismatischer 
Leiter fand, der für die polnische Truppe zu kämpfen bereit 
war. Am Großen Theater dominierten italienische Sänger, die 
dort vom Herbst bis Frühling residierten und alle Vergünsti-
gungen genossen. Sie erhielten hohe Gagen und besaßen das 
alleinige Aufführungsrecht an italienischen, deutschen und 
französischen Opern. Die polnische Truppe hatte demgegen-
über eine viel schlechtere Position, ihre Aufführungen muss-
ten meistens außerhalb der Saison stattfinden. Unter diesen 
Bedingungen war die Inszenierung der Oper Lohengrin mit 
polnischen Kräften eine imponierende Leistung.
Die Resonanz auf den Lohengrin war zwiespältig. In den 
Presseberichten finden sich Enthusiasmus und Begeisterung 
ebenso wie Enttäuschung und Verachtung. Der künstlerische 
Wert dieses Meisterwerks war unbestritten, doch eine ange-
messene Beurteilung fiel schwer. Der Rezensent der Tygodnik 
Ilustrowany (Illustrierte Wochenschau) schrieb: »Wagner ist 
für Kenner in jedem Fall eine mächtige Erscheinung, vor al-
lem dank seiner Harmonik und Instrumentation, doch für 
die Menge [...] bleibt er meistens langweilig. In seinem ›Lo-
hengrin‹ muss man sich durch jede Menge von Rezitativen 
und prächtige, doch nicht für jeden verständliche Gesänge 
und Orchesterepisoden durchschlagen, um eine Melodie zu 
erkennen. Die Musik der Zukunft ist eine Musik für Ken-
ner – das (breite) Publikum langweilte sich, obwohl es von 
den verständlicheren und schöneren Fragmenten entzückt 
war und deutlich fühlte, dass die Musik von einem Meister 
komponiert wurde«.9
Der Kritiker des Kurier Warszawski (Warschauer Kurier) 
bestätigt, dass die Einstellung des Warschauer Publikums 
nicht unerwartet kam: »Wenn hochgebildete Leute sich die 
Frage stellen können, ob Wagner ein Genie oder ein Ver-
układem recytatywów, zwłaszcza, gdy nie ma wagnerowskich śpiewaków 
[...] Jak wiadomo, muzyka przyszłości ma swą osobną metodę wokalną, a 
śpiewak przyzwyczajony do włoskiego bel canto, błądzi po labiryntach tego 
chaosu, jak prawdziwy ślepiec od urodzenia.« Anonym, »Korespondencja 
Tygodnika Ilustrowanego: Lwów w maju« [Korrespondenz der Illustrierten 
Wochenschau: Lemberg im Mai], in: Tygodnik Ilustrowany [Illustrierte Wo-
chenschau] (1877), Nr. 75, S. 340.
9 »Wagner dla znawców jest, bądź co bądź, potęgą, nade wszystko 
harmoniczną i instrumentalną, ale dla tłumów ... jest przeważnie nud-
nym. W ›Lohengrinie‹ jego brnąć trzeba przez całą powódź recitatiwów 
i wspaniałych, ale nie dla każdego zrozumiałych melodii i obróbek or-
kiestrowych, aby się dogrzebać melodii. Muzyka przyszłości jest muzyką 
znawców – publiczność nuży się nią, choć w zrozumialszych i piękniejszych 
ustępach wybucha uniesieniem i czuje, iż z mistrzem ma do roboty.« Ano- 
nym, »Kronika tygodniowa« [Chronik der Woche], in: Tygodnik Ilustrowa-
ny (1879), Nr. 187, S. 58. 
rückter ist, wenn unlängst ein berühmter deutscher Wissen-
schaftler diese Frage nach psychiatrischen Kriterien zu dia-
gnostizieren suchte, dann ist es dem Warschauer Publikum 
erlaubt, nach der ersten Aufführung von ›Lohengrin‹ nicht 
genau zu wissen, was es gehört hat.«10 
Die Leistungen der Sängerinnen und Sänger wurden sehr 
hoch bewertet, auch hätten sie ihre Rollen ausgezeichnet 
verkörpert: Franciszek Cieślewski (Lohengrin), Bronisława 
Dowiakowska (Elsa), Józef Chodakowski (Telramund), 
Anastazja Szczepkowska (Ortrud) und Romuald Wasilew-
ski (Heinrich der Vogler). Das Interpretationsniveau von 
Bronisława Dowiakowska wurde besonders gelobt, sie sei vo-
kal und schauspielerisch hoch begabt. Das Orchester unter 
der Leitung von Cezare Trombini fand ebenso große Aner-
kennung wie der Chor, die Kostüme und die Bühnengestal-
tung. Scharfe Kritik fand die polnische Übersetzung, die als 
»lächerlich« empfunden wurde und die Forderung nach einer 
»ernsten« Übersetzung des Librettos laut werden ließ. Jeden-
falls wurde diese Aufführung als großer Erfolg der polnischen 
Truppe angesehen, mit ihr verband sich gar die Hoffnung auf 
eine bessere Zukunft: »Ob ›Lohengrin‹ tatsächlich der Bot-
schafter aus einem strahlenden Land der Kunst sein könnte, 
der die Elsa – die Warschauer Oper – retten könnte?«11
Leider hat Lohengrin der Warschauer Oper kaum gehol-
fen. Das Opernensemble besaß nach wie vor keine ständi-
ge Truppe, die Solisten waren zu gering bezahlt, polnische 
Premieren stießen auf Schwierigkeiten. Dies war eine durch-
dachte, gezielte Strategie der Leitung der Zarentheater, die 
auf eine Marginalisierung der polnischen Oper abzielte und 
den Geschmack des Publikums durch Bevorzugung der ita-
lienischen Oper zu Ungunsten anderer Genres beeinflusste. 
Diese Situation veranlasste die polnischen Solisten dazu, in 
andere Theater umzuziehen. Anfang 1880 verließen Do-
wiakowska, Cieślewski, Wasilewski und Chodakowski die 
Warschauer Truppe und gingen nach Lemberg. 1882 ver-
ließ auch Cesare Trombini die Oper aufgrund eines Miss-
verständnisses mit der Direktion. Als sein Nachfolger wurde 
für kurze Zeit Adam Münchheimer berufen, ab 1883 wirkte 
Józef Řebiček als erster Dirigent, ein begeisterter Anhänger 
der Musik Wagners.
Řebiček begann seine Tätigkeit am Teatr Wielki in War-
schau mit der Premiere des Tannhäuser am 29. April 1883. 
Dieses Kunstereignis verfolgte die Presse bereits in seiner 
Entstehungsphase und erzeugte dadurch eine hohe Erwar-
10 »Jeżeli ludzie bardzo uczeni mogą stawiać sobie pytanie, czy Wagner jest 
geniuszem czy wariatem, jeżeli niedawno jakaś znakomitość naukowa nie-
miecka usiłowała rozwiązać to pytanie ze stanowiska psychiatrii, wolno 
Warszawie, po pierwszym przesłuchaniu ›Lohengrina‹ nie zdawać sobie 
dokładnie sprawy z tego, co słyszała.« Anonym, »Teatr« [Theater] , in: Ku-
rier Warszawski [Warschauer Kurier] vom 21. Juli 1879, S. 1.
11 »Oby ›Lohengrin‹ był istotnie wysłańcem z promiennej krainy sztuki, 
ratującym Elzę – operę warszawską?« Władysław Górski, »Ze świata mu-
zycznego« [Aus der Musikwelt], in: Tygodnik Ilustrowany (1883), Nr. 20, 
S. 319.
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tungshaltung beim Publikum. Bereits die Generalprobe 
wurde ausführlich im »Warschauer Kurier« besprochen. Der 
Rezensent war überzeugt, dass »dank der fleißigen Arbeit 
von Herrn Řebiček und seiner gründlichen Kenntnisse Wag-
ners die Aufführung des ›Tannhäuser‹ die Warschauer Büh-
ne nicht blamieren werde [...]. In der Erarbeitung einzelner 
Partien und gemeinsamer Effekte wird die Vorbereitung mit 
großer Sorgfalt für die Sache ausgeführt, das Orchester ent-
wickelt sich ausgezeichnet, die Chöre singen gut, das Büh-
nenbild ist malerisch, sogar prächtig«.12 
Die Premiere verlief recht erfolgreich. In den Hauptrollen 
traten auf: Franciszek Cieślewski (Tannhäuser), Bronisława 
Dowiakowska (Elisabeth), Wilhelmina Lewicka (Venus), Jó-
zef Chodakowski (Wolfram von Eschenbach) und Władysław 
Seideman (Hermann). Sie sangen auf Polnisch, das Libretto 
hatte der bekannte Schriftsteller und Dolmetscher Bolesław 
Londyński (Deckname M. Rościszewski) übersetzt. Die War-
schauer Rezensenten besprachen die Sänger sehr freundlich, 
doch erlaubten sie sich auch kritische Anmerkungen: »Alle 
Sänger sind stimmlich ihrer Rolle gewachsen, es ist ihnen 
kein Vorwurf machen, was den Gesang angeht. Aber leider 
sind in Wagners Opern auch die Mimik und noch mehr die 
Deklamation von Bedeutung. [...] Dafür sind unsere Dar-
steller nicht ausreichend vorbereitet, nur Herr Seideman ver-
körperte seine Rolle deklamatorisch hinlänglich.«13 
Die Kritiker beklagten weiter die zu geringe Instrumen-
talbesetzung im Orchester, besonders in den Streichern. 
»Vier Kontrabässe – sollte das reichen? Vier Violen – als ›Zen- 
trum‹ des Streicherquintetts? Auch wenn dieses Quintett gar 
wunderschön spielte, so konnte es wegen seiner Schwäche 
doch keinen ausreichenden Untergrund bilden, auf dem die 
grellen Klänge der Blechblasinstrumente weicher und zarter 
tönten. Nein, ohne Ausgleich der verschiedenartigen Kräfte 
und Klangfarben erreicht das Orchester nie das erwünschte 
Kolorit!«14 
12 »Dzięki gorliwej pracy pana Řebička, jego gruntownej znajomości Wagne-
ra, przedstawienie ›Tannhäusera‹ ujmy warszawskiej scenie nie przyniesie. 
[...] w opracowaniu tak pojedynczych partii, jak i zbiorowych efektów przy-
gotowania prowadzone są z wielkim dla dzieła poszanowaniem, orkiestra 
sprawia się wybornie, chóry śpiewają poprawnie, układ sceniczny malow-
niczy, a nawet świetny.« Anonym, »Wiadomości bieżące« [Aktuelle Nach-
richten], in: Kurier Warszawski vom 28. April 1883, S. 2. 
13 »Wszyscy śpiewacy wokalną stronę swych ról odtworzyli bardzo chlubnie i 
nie można by im zrobić zarzutu, gdyby tylko o śpiew chodziło. Ale nieste-
ty, w wagnerowskich operach, obok śpiewu równe znaczenie posiada mi-
mika, a jeszcze większe deklamacja. [...] Otóż artyści nasi z tym pojęciem 
niezupełnie się jeszcze oswoili; jeden tylko pan Seideman deklamacyjną 
stronę roli zadowalająco odtworzył.« Górski, »Ze świata muzycznego«, 
S. 319.
14 »Cztery kontrabasy – cóż to za podstawa? Cztery altówki – cóż to za ›cen-
trum‹ kwintetu smyczkowego? Gdyby ów kwintent najlepiej nawet grał, 
to jeszcze z powodu słabości swojej nie mógłby stanowić dostatecznego 
tła, wśród którego rozpływałyby się i łagodniały ostre dźwięki dętych blas-
zanych instrumentów. Nie, bez ustosunkowania różnolitej siły i rodzaju 
brzmień, właściwego kolorytu orkiestra dać nie może!« Ebd. 
Lohengrin und Tannhäuser wurden zu den beliebtesten Opern 
Wagners in Warschau und eroberten einen ständigen Platz 
im Repertoire des Großen Theaters. Bis Ende des 19. Jahr-
hunderts wurden sie mehrmals aufgeführt und fanden immer 
ein zahlreiches Publikum. Als zusätzlicher Magnet dienten 
Gastauftritte von Stars wie Jan und Edward Reszke, Aleksan-
der Bandrowski, Władysław Floriański, Józefina Reszke und 
Janina Korolewicz-Waydowa. Andere Werke Wagners kamen 
konzertant in der Warschauer Philharmonie zu Gehör: Die 
Walküre (1903 und 1913), Die Meistersinger von Nürnberg 
(1911), der erste Aufzug von Siegfried (1903) und Parsifal 
(1904). Die Solisten sangen auf Französisch, die Chöre auf 
Polnisch. Der berühmteste Solist war Aleksander Bandrow-
ski, der als »der Heldentenor« galt. Janina Korolewicz-Way-
dowa erinnert sich: »Er hatte einen perfekten Körperbau für 
Wagnersche Rollen, dabei hat er sie verstanden und richtig 
empfunden. Seine Stimme war groß, aber begrenzt, mit einer 
schönen Mittellage und tiefen Tönen, die nie versagten. Auf 
diesen Tönen beruhen die meisten Tenorpartien Wagners. Er 
besaß eine ganz spezifische Aussprache: [jedes Wort] hat er 
außerordentlich prägnant ausgesprochen (was bei Wagner 
besonders wichtig ist!), jede Silbe hat er mit einer Zugabe, 
eigentlich mit der kleinen ›Explosion‹ versehen. Wagners 
dramatische Persönlichkeiten verkörperte er in seiner Inter-
pretation vollständig, weil er sein ganzes Leben vorzugsweise 
diesen Rollen widmete und sie in ihrer ganzen Tiefe auslo-
tete. Ich hatte das große Bedürfnis, mit ihm gemeinsam in 
Werken Wagners aufzutreten, und so ist es geschehen, dass 
wir zusammen in Warschau, in Lemberg und in Krakau auf 
der Bühne standen.«15 
Mehrere Libretti Wagners hat Bandrowski ins Polnische 
übersetzt und veröffentlicht: Die Walküre (Warschau 1903), 
Die Meistersinger von Nürnberg (Krakau, 1903), Das Rhein-
gold (Krakau 1908) und Götterdämmerung (Krakau 1910). 
Er publizierte auch eine eigene Forschung über Rozbiór te-
matyczny Trylogii »Pierścień Nibelunga« (Themenanalyse der 
Tetralogie Der Ring des Nibelungen, Lemberg 1907). Es ist 
ein typischer Musikführer nach deutschem und französi-
schem Vorbild, der eine Zusammenfassung der Geschichte, 
eine Liste der Leitmotive und eine Tafel mit Musikbeispielen 
enthält. 
15 »Miał on doskonałą staturę do postaci wagnerowskich, przy tym rozumiał 
je i wyczuwał doskonale. Głos miał duży, ale krótki, z dobrą średnicą i nis-
kimi tonami, które go nie zawodziły, a na których przeważnie oparte są te-
norowe partie wagnerowskie. Miał zupełnie specyficzną manierę wymowy: 
wymawiał niezwykle wyraźnie (co jest szczególną koniecznością w Wagner-
ze), ale sylaby wyrzucał wraz z domieszką, a właściwie »eksplozją« oddechu. 
Wagnerowskie postacie sceniczne w jego interpretacji były świetne, gdyż 
całe życie poświęcił głównie tym rolom i wniknął dogłębnie w ich istotę. 
Lubiłam śpiewać z nim Wangera; tak się też składało, że zarówno w War- 
szawie, jak we Lwowie i Krakowie nasze występy zbiegaly się razem.« Jani-
na Korolewicz-Waydowa, Sztuka i życie. Mój pamiętnik [Kunst und Leben. 
Mein Tagebuch], Wrocław 1969, S. 67.
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Krakau hatte weniger Glück mit Wagner-Aufführungen 
als Warschau oder Lemberg, denn die Stadt besaß keine eige-
ne Operntruppe, kein eigenes Opernhaus und kein ständiges 
Symphonieorchester. Wagner-Aufführungen wurden meis-
tens von Sängern aus Lemberg bestritten, die im Jahr 1897 
in Krakau den Lohengrin aufführten. Ein zweites Hindernis 
für Wagner-Aufführungen war der Geschmack des Krakau-
er Publikums, das stark das italienische und französische 
Opernrepertoire favorisierte. Die Musik Wagners war aber 
in Krakau nicht unbekannt, Teile seiner Werke wurden vom 
Orchester des Musikvereins mit Unterstützung österreichi-
scher Militärmusiker aufgeführt. Krakau befand sich damals 
auf dem Territorium der österreichisch-ungarischen Monar-
chie und bildete als Grenzstadt einen wichtigen militärischen 
Vorposten. Um 1900 waren hier über 10 000 Soldaten der 
Kaiserlich-Königlichen Armee stationiert. Dazu gehörten 
vier Militärorchester (vom 13., 20., 56. und 100. Infante-
rieregiment), die aktiv am Musikleben der Stadt teilnahmen.
Der Musikverein in Krakau wurde im Jahr 1876 gegrün-
det und erlebte seine Blütezeit unter der Leitung von Wik-
tor Barabasz als Kunstdirektor in den Jahren 1886 –1906. Er 
hat das Leistungsniveau des Orchesters wesentlich gehoben, 
die Anzahl der Konzerte vermehrt und das Repertoire erwei-
tert. Dabei haben ihn die Militärkapellmeister wesentlich 
unterstützt, vor allem Johann Nepomuk Hock vom 13. In-
fanterieregiment und Max Heyda vom 56.  Infanterieregi-
ment. Da das Orchester des Musikvereins ausschließlich aus 
Liebhabern/Laien bestand, mangelte es an einer kompletten 
Orchesterbesetzung. Die fehlenden Instrumente wurden 
aus den Militärorchestern rekrutiert, sie waren für größere 
Aufführungen unentbehrlich. Nur mit Hilfe der Militärmu-
siker konnten auch sogenannte »Wagner-Abende« veranstal-
tet werden. Am 4. Februar 1898 fand ein solches Konzert 
im Saal Sokół (Der Falke) statt, es spielten die Orchester des 
Musikvereins und des 56. Infanterieregiments unter der Lei-
tung von Max Heyda folgendes Programm: Ouvertüren zu 
Rienzi, Tannhäuser und Lohengrin, Introduktion und Gebet 
aus Tannhäuser und Fragmente aus dem 3. Akt der Oper Lo-
hengrin. Als Solist trat Aleksander Bandrowski auf, der die 
Zuhörer tief beeindruckte. In einer Rezension ist die Rede 
»von der Kraft und dem edlen Klang der Stimme, besonders 
klangvoll in der Mitte, von dem ausgesuchten Gefühl und 
der Interpretation jeder Phrase, der Perfektion in jedem De-
taille, insgesamt von einem vollkommenen Verständnis der 
Intention und des Stils Wagners«.16
Ähnliche Wagner-Abende veranstalteten im Januar 1907 
und im April 1908 das Orchester des 100.  Infanterieregi-
16 »Siłą i szlachetnym brzmieniem głosu, szczególnie w średnicy dźwięcznym, 
wybornym odczuciem i wykonaniem każdej frazy, wypieszczeniem każdego 
szczegółu, a w całości doskonałym zrozumieniem intencji Wagnera i jego 
stylu.« Felicjan Szopski, »Koncert Towarzystwa Muzycznego« [Konzert der 
Musikgesellschaft], in: Czas [Zeit] vom 6. Februar 1898, S. 3.
ments sowie im April 1912 die vereinigten Orchester des 
56. und 100. Infanterieregiments. Auch Kammerkonzerte 
unter Teilnahme von Solisten mit Klavierbegleitung wurden 
in Krakau gegeben. Im März 1913 fand ein solches Konzert 
mit dem Pianisten Artur Rubinstein statt, in dem Matylda 
Polińska-Lewicka und Józef Mann Werke von Wagner san-
gen.
Mit den Aufführungen Wagnerscher Werke stieg auch 
die Auseinandersetzung mit seinem Schaffen im polnischen 
Musikschrifttum, in der Presse und in Buchveröffentli-
chungen. Zahlreiche Rezensionen und Artikel erschienen 
in Zeitschriften wie Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne 
(Musikalisches, theatralisches und künstlerisches Echo), 
Ruch Muzyczny (Musikbewegung), Tygodnik Ilustrowany 
(Illustrierte Wochenschau), Kłosy (Ohren), Bluszcz (Efeu), 
Przegląd Polski (Polnische Umschau) und in der Tagespres-
se: Kurier Warszawski (Warschauer Kurier) und Czas (Zeit). 
Anfänglich beschäftigten sich die Autoren meistens mit der 
Biographie des Komponisten und erläuterten seine Opern-
reform, beschrieben die Libretti, präsentierten die Helden 
der Opern und erklärten die Bedeutung der Leitmotive. Die 
Mehrheit der Presseartikel hatte einen informativen und po-
pularisierenden Charakter und zielte darauf ab, den Kompo-
nisten und seine Werke den polnischen Zuhörern näher zu 
bringen, ohne jedoch in das Wesen seiner Kunst tiefer einzu-
dringen. Oft scheuten die Autoren vor einer Bewertung des 
Schaffens zurück und nahmen keine klare Position ein. Sie 
verstanden zwar die Bedeutung Wagners für die europäische 
Musik, blieben aber eher vorsichtig: »Obwohl Wagners Wer-
ke grundlegende Bedeutung für das ausländische Repertoire 
besitzen, werden sie bei uns stiefmütterlich behandelt [...] 
Man kann durchaus unterschiedliche Positionen zu Wagners 
Meisterwerken einnehmen, aber auf jeden Fall sollte man sie 
kennen. Sie repräsentieren eine lebendige Richtung gegen-
wärtiger Musikgeschichte, ohne sie bleibt das Verständnis 
der neusten Werke unmöglich.«17 
Nur wenige Zeit später änderte sich die Diskussion. Viele 
Autoren besaßen nun bereits nähere Kenntnisse von Wagners 
Schaffen aufgrund eingehenderer Analysen. Offen wurde 
über den Wert von Wagners Erbe diskutiert, was manchmal 
zu ganz gegenteiligen Ergebnissen führte. Der Schwerpunkt 
der Diskussion verschob sich von rein künstlerischen Fragen 
auf weltanschauliche Ideen. Eine entscheidende Rolle in die-
sem Prozess spielten die Schriftsteller und Propagandisten des 
»Jungen Polen«, für die Wagner als Prophet der Nation galt, 
ähnlich wie Mickiewicz oder Słowacki. Nach ihrer Überzeu-
17 »Dzieła Wagnera, stanowiące zaadniczą podstawę repertuarów scen zagra-
nicznych, traktowane są u nas po macoszemu [...] Można zapatrywać się z 
różnego stanowiska na arcydzieła Wagnera, ale zapoznać się z nimi należy. 
Reprezentują one najżywotniejszy okres dziejów muzyki współczesnej, bez 
którego zrozumienie utworów najnowszej doby staje się niemożliwe.« Ano- 
nym, »Lohengrin«, in: Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne [Musikali-
sches, theatralisches und künstlerisches Echo] (1900), Nr. 39, S. 458.
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gung vernichtete der Prophet aus Bayreuth die alte Ordnung 
und brachte die Wiedergeburt mit sich. Er zerstörte nicht 
nur musikalische Konventionen schlechthin, sondern leitete 
eine fundamentale Änderung der Gesellschaft ein. Magda-
lena Dziadek schrieb dazu: »Wagner nahm im Denken der 
Interpreten des ›Jungen Polen‹ die Charakterzüge eines Hel-
den an, der eine herausragende künstlerische und ethische 
Mission realisiert, die er im Namen des moralischen und re-
ligiösen Fortschritts seines Volkes und mehr noch im Namen 
der ganzen Menschheit unternehmen musste.«18 
Dieses »künstlerische Priesteramt« Wagners passte sehr 
gut zu den messianischen Konzeptionen, von denen die 
polnische romantische Tradition ausging. Zusammen mit 
Mickiewicz und Słowacki ging Wagner ins Pantheon der 
Nationalpropheten ein. Interessanterweise entstand diese 
Vorstellung über Wagner nicht in musikalischen, sondern 
in literarischen Kreisen. Sie wurde weiter entwickelt von 
Władysław Jabłonowski, Cezary Jellenta, Ignacy Matuszews-
ki, Artur Górski und Walery Gostomski.
Der »Wagnersche Wahnsinn« bei den Vertretern des 
»Jungen Polen« beeinflusste das Musikmilieu kaum. Die 
Mehrzahl der Komponisten und Musikkritiker stand der 
prometheischen Idee des Fortschritts und der messianischen 
Gestalt Wagners gleichgültig gegenüber. Manche von ihnen 
verstanden die abgehobenen Ideale etwas anders, als Verkör-
perung einer dekadenten und unnötigen »L’art pour l’art«. 
Das Schaffen Wagners provozierte in Polen eine Kontroverse, 
aber Anhänger und Gegner bekämpften sich nicht so erbit-
tert wie in anderen Ländern. Die Diskussion war lebendig 
und erstreckte sich nach der Veröffentlichung der mono-
graphischen Forschungen auf breitere Bevölkerungskreise. 
Mehr als kurze Presseninformationen weckten die gründli-
chen Abhandlungen das Interesse in Polen, sodass auch For-
schungen ausländischer Autoren in polnischer Übersetzung 
erschienen, durch die die Kenntnisse über Wagner weiter 
vertieft wurden.19
Eine der ersten polnischen Wagner-Publikationen war 
das Buch von Leon Piniński O operze nowoczesnej i znaczeniu 
Ryszarda Wagnera oraz o »Parsifalu« Wagnera (Über die moder-
18 »Wagner przybrał w myśli młodopolskich interpretatotorów rysy boha-
tera  – realizatora wzniosłej misji artystycznej i etycznej, podjętej w imię 
postępu moralnego i religijnego własnego narodu, a w dalszej mierze 
całej ludzkości.« Magdalena Dziadek, »Młodopolski kult wieszczów w 
przełożeniu na osobę i dzieło Ryszarda Wagnera. Przyczynek do historii 
›szału wagnerowskiego‹ w Polsce« [Der Jungenpolenkultus der Propheten 
in der Übertragung auf Person und Werk von Richard Wagner. Ein Beitrag 
zur Geschichte des »Wagnerschen Wahnsinns« in Polen], in: Mickiewicz 
i muzyka. Słowa – Dźwięki – Konteksty [Mickiewicz und Musik. Worte – 
Töne – Kontexte], hrsg. von Teresa Brodniewicz u. a., Poznań 2000, S. 83.
19 Fryderyk Nietzsche, Ryszard Wagner w Bayreuth [Richard Wagner in Bay-
reuth], Übersetzung von Maria Cunft-Pieńkowska, Warszawa 1901; Ca-
tulle Mendès, Ryszard Wagner [Richard Wagner], Übersetzung von Antoni 
Lange, Warszawa 1896; Edward Schuré, Ryszard Wagner – jego twórczość i 
ideały [Richard Wagner – sein Schaffen und seine Ideale], Übersetzung von 
Emilia Węsławska, Vorwort von Władysław Jabłonowski, Warszawa 1903.
ne Oper und die Bedeutung von Richard Wagner, wie auch 
über »Parsifal« von Wagner), erschienen 1883 in Lemberg. 
Das Thema wird in einem breiten musikphilosophischen 
Kontext abgehandelt, der grundsätzliche Überlegungen des 
Autors zu der Rolle der Musik im menschlichen Leben, zum 
Wesen ästhetischen Erlebens und zum sinnlichen Charak-
ter der Rezeption enthält. Der Autor – Kunsthistoriker und 
Sammler, Professor des römischen Rechts an der Universi-
tät »Jan Kazimierz« in Lemberg – zeigt breite Kenntnisse in 
der Ästhetik und eine gründliche Vertrautheit mit Werk und 
theoretischem Schrifttum Wagners. Aber seine Überlegun-
gen bleiben unentschieden, voller Zweifel, vielleicht etwas 
ratlos Wagners Musik gegenüber. Es fehlt ihm eine überzeu-
gende und klare Begründung der kompositorischen Ideen. 
Piniński behauptet, Wagner habe in der Praxis seine eigenen 
theoretischen Postulate nicht realisiert, in den Libretti sei er 
zu weit gegangen, er betrachte die Mythologie zu eigenwil-
lig und vermische unzulässig verschiedene Fabeln, Symbole 
und Persönlichkeiten. Es sei schlichtweg nicht möglich, das 
literarische Drama und die Musik als selbstständige Künste 
zu vereinigen, weil sie grundsätzlich verschiedene Ziele ver-
folgten: »Das Drama ist in sich selbst künstlerisch vollendet 
und braucht keine musikalische Ergänzung.«20
Piniński erkennt keinen wesentlichen Unterschied zwi-
schen Opern und Dramen. Er schätzt das Opernschaffen von 
Wagner sehr hoch ein, besonders den Fliegenden Holländer 
und Lohengrin, letztere hält er für »die schönste Oper, welche 
bis jetzt geschaffen wurde«.21 Die späteren Werke Wagners 
jedoch kritisiert er wegen eines übertriebenen Einsatzes von 
Ausdrucksmitteln, weswegen sie überladen und künstlich 
seien. Er zeigt sich irritiert durch die bösartige musikalische 
Charakteristik einzelner Bühnenfiguren wie Alberich und 
Mime im 2. Aufzug der Oper Siegfried: »Diese künstlerische 
Charakterisierung musikalischer Hässlichkeit offenbart ein 
krankes Denken. Leider sind derartige Erscheinungen bei 
Wagner oft zu finden, da unglücklicherweise die dämoni-
schen Zwerge und Monster in seinen Opern sehr redselig 
sind.« 22 
Piniński betont die Rolle des sinnlichen Faktors in der 
Musik Wagners, doch warnt er vor einer Nachahmung, weil 
sie in ungeschickten Händen zu einer Karikatur verkommen 
könnte. 
Die Ausführungen von Piniński weisen große Unsicher- 
heit und Inkonsequenz auf, was eine scharfe Kritik von 
20 »Dramat jest sam w sobie dziełem artystycznie skończonym i uzupełnienia 
przez muzykę nie potrzebuje.« Leon Piniński, O operze nowoczesnej i znac-
zeniu Ryszarda Wagnera oraz o »Parsifalu« Wagnera [Über die moderne Oper 
und die Bedeutung Richard Wagners, wie auch über Wagners »Parsifal«], 
Lwów 1883, S. 39.
21 Ebd., S. 55.
22 »To sztuczne tworzenie brzydoty muzykalnej jest pomysłem chorobli-
wym. Z objawem tym spotykamy się niestety często u Wagnera, bo jak 
na nieszczęście, demoniczne karły i powtory wagnerowskich oper wielką 
odznaczają się gadatliwością.« Ebd., S. 50.
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Władysław Górski in Tygodnik ilustrowany hervorgerufen 
hat.23 Górskis Einwände sind vollkommen berechtigt, aber 
Pinińskis Unsicherheit in der Beurteilung Wagners ist nicht 
die Folge von Inkompetenz oder intellektueller Schwäche, 
sondern von seiner Unfähigkeit, eine klare Position einzu-
nehmen. Piniński hat seine Unfähigkeit, sich klar zu ent-
scheiden, in seinem nächsten Buch über Parsifal Wagnera 
po latach trzydziestu (Wagners Parsifal nach dreißig Jahren, 
Lemberg 1914) selbst eingestanden. Hier revidiert er frü-
here Ansichten: »Ich bin weit davon entfernt, heute noch 
alle meine früheren Urteile und Theorien ohne Vorbehalte 
aufrecht zu erhalten. Meine Einstellung zu Wagners Kunst 
hat sich weiterentwickelt, meine Meinung hat sich in man-
chen Punkten wesentlich geändert [...] Damals stand ich wie 
so viele am Kreuzweg. Ich empfand die starke Faszination, 
die von Wagners Musik ausging, aber dies beschränkte sich 
auf einige melodiereiche Abschnitte [...] Den großen Wert 
der Kunst des Meisters würdigte ich nicht in solchem Maße 
wie heute. Ich sah in seiner Musik prachtvolle Oasen und 
konnte die Gesamtheit seines unvergleichbaren Stils nicht 
würdigen.«24 
Ein scharfer Kritiker erwuchs Wagner in Franciszek 
Bylicki. In seinem Buch Ryszard Wagner (Richard Wagner, 
Krakau 1887) kritisiert er die Musikdramen und stützt dies 
mit ernsthaften, sachlichen Argumenten. Als ausgebildeter 
Pianist und Musikkritiker kannte Bylicki sich in der euro-
päischen Musikkultur und ihren technisch-musikalischen 
Grundlagen gut aus, was ihm einen überlegten Blick auf die 
Problematik erlaubte. Bylicki arbeitet die Charakteristik der 
Musikdramen klar heraus, kommt aber zu einem negativen 
Urteil. Nach seiner Auffassung bedroht die Anhäufung der 
neuen musikalischen Mittel das Ideal der Schönheit. Insbe-
sondere prangert er die Verwischung der Grenze zwischen 
Musik und Text an, weiter die unendlichen Monologe, die 
allgegenwärtigen Rezitative, die Eliminierung von Ensemb- 
les und Chören, den Gesang, der die natürlichen Eigen-
schaften der Menschenstimme überschreite, die plakative 
Präsentation einzelner Details, die schleppende Handlung, 
die übertriebene Kumulation von Leitmotiven. Nur dem Or-
chester attestiert er unzweifelhafte Meisterschaft, er betont 
die vollendete Behandlung von Klangfarbe und Expression. 
23 Władysław Górski, »Ze świata muzycznego« [Aus der Musikwelt], in: Ty-
godnik ilustrowany (1884), Nr. 58, S. 86.
24 »Daleki jestem od tego, bym mógł dziś jeszcze bez zastrzeżeń podpisać 
niektóre z wygłoszonych wówczas zdań i teorii. Zapatrywania moje na 
sztukę wagnerowską przeszły ewolucję bardzo znaczną, sąd mój zmienił 
się w niejednym punkcie nie do poznania [...] Ja należałem wówczas do 
tych stosunkowo niewielu, którzy stali na rozdrożu. Urok muzyki Wagnera 
odczuwałem bardzo silnie, lecz tylko w niektórych bardziej melodyjnych 
ustępach. [...] nie doceniałem ani w części, w tym stopniu jak dziś, wartości 
sztuki wielkiego mistrza. Widziałem w jego muzyce przepyszczne oazy, 
którymi się zachwycałem, ale nie umiałem ocenić całości, niezrównanego 
jego stylu.« Leon Piniński, Parsifal Wagnera po latach trzydziestu [Parsifal 
von Wagner nach dreißig Jahren], Lwów 1914, S. 39, S. 43 f.
Bylicki glaubt, dass Wagner sich gegen die Musiktheorie ge-
wandt habe: »Der Ring des Nibelungen, Parsifal, doch vor al-
lem Tristan und Isolde sündigen gegen die Musiktheorie, sie 
leiten zu den äußersten Grenzen, deswegen irrt die Musik 
manchmal wie ein rechtloses Wesen umher.«25 Der Befund 
ist für Bylicki eindeutig: »In dem Moment, in dem Wagner 
die Verbindung zur Vergangenheit kappte, wurde seine Mu-
sik barbarisch.«26 Eine eigenartige Musiktopographie präsen-
tiert der Autor am Ende seines Buches. Er kennzeichnet die 
deutschen Städte und Regionen, in denen ihm der Einfluss 
Wagners als besonders stark erscheint. 
Die literarische Seite von Wagners Musikdramen hat Wa-
lery Gostomski, Literaturhistoriker und Kritiker, zu seinem 
Thema gewählt. In umfangreichen Beiträgen über Dramat 
wagnerowski (Das Wagnersche Drama), Teatr w Bayreuth 
(Das Theater in Bayreuth) und Wagnerowski Pierścień Nibe-
lunga (Wagners »Der Ring des Nibelungen«), erschienen in 
Warschau 1904, geht er der Frage nach dem Synkretismus 
in Wagners Werken nach. Das Wagnersche Musikdrama 
spiegele den »Zeitgeist« wider und sei das Ergebnis einer na-
türlichen Gattungsentwicklung. Trotz seiner Begründung in 
der Musik überschreite es die Grenzen zwischen den Künsten 
und vereinige sie zum Gesamtkunstwerk. Die dreifache Ein-
heit von Wort, Klang und Bewegung bilde eine vollendete 
Ausdrucksform für verschiedenste Situationen und Seelen-
stimmungen. Für das wichtigste Element hält Gostomski den 
poetischen Faktor: »Das innerste Wesen des Wagnerschen 
Dramas ist die Poesie im weitesten Sinne des Wortes, als Er-
scheinung der gestaltenden Kräfte des Menschengeistes [...] 
Auf diese Weise verstanden, erscheint die Poesie nicht nur 
in der Literatur, sondern auch in den Figuren, Entwürfen, 
Farben und Tönen, mit einem Wort: in allen Faktoren, in 
denen sich der Menschengeist äußert. Die Darstellung poeti- 
scher Seelenstimmungen bildet die Aufgabe der Kunst.«27 
Die reinste Quelle der Poesie seien die Mythen und 
Volkssagen: »große Sammlungen geistiger Wahrheiten, die 
sich über Jahrhunderte hin angesammelt und ganz einfache 
Formen angenommen haben«.28 Aus ihnen konnte Wagner 
25 »›Nibelungi‹, ›Parsifal‹, a przede wszystkim ›Tristan i Izolda‹, grzeszą teorią 
doprowadzoną do skrajnych granic, wśród której muzyka błąka się jak isto-
ta czasami praw pozbawiona.« Franciszek Bylicki, Ryszard Wagner [Richard 
Wagner], Kraków 1887, S. 12.
26 »W chwili, gdy Wagner pozrywał wszelkie nici łączące go z przeszłością, 
muzyka jego stała się w niejednym barbarzyńską.« Ebd., S. 21.
27 »Istotą wewnętrzną dramatu wagnerowskiego jest poezja, ale poezja rozu-
miana w najszerszym znaczeniu, jako objaw kształtującej siły ducha ludz-
kiego [...] w ten sposób pojęta poezja objawia się nie tylko w literaturze, nie 
tylko w słowie, lecz także w kształtach, zarysach, barwach, tonach; jednym 
słowem: we wszelkich czynnikach, za pośrednictwem, których duch ludzki 
wyraża się na zewnątrz. Uzewnętrznianie poetyckich stanów ducha stanowi 
zadanie sztuki.« Walery Gostomski, »Dramat wagnerowski« [Das Drama 
Wagners], in: ders., Z przeszłości i teraźniejszości. Studia i szkice krytyczno-
literackie [Aus Vergangenheit und Gegenwart. Kritisch-literarische Studien 
und Skizzen], Warszawa 1904, S. 172. 
28 »Wielkie zbiorniki prawd duchowych, nagromadzonych w ciągu wieków i 
ujętych w bardzo proste zarysy.« Ebd., S. 177. 
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seine Stoffe entnehmen und ihnen künstlerische Gestalt ver-
leihen, aus diesem Grunde berührten seine Werke das tiefste 
Wesen der Menschheit. Nach Gostomski ist das Theater für 
Wagner der Ort geistiger Klarstellung und der Wiedergeburt: 
»Er wünschte vor allem, dass das Bühnengeschehen nicht le-
diglich Unterhaltungsmittel, sondern ein Ort geistiger Kon-
zentration sein solle, die künstlerische und gesellschaftliche 
Botschaft der Handlung verstand er wörtlich und erhob sie 
zur Würde künstlerischen Priestertums.«29 Gostomskis Bei-
träge sind stark von dem oben erwähnten »jungpolnischen« 
Interpretationsansatz geprägt, nach dem Wagner einen Pro-
pheten und Wahrsager darstellt. 
Als weitere polnische Wagner-Literatur sind noch folgen-
de Arbeiten zu erwähnen: 
1. Konstanty Skarżyński, Z Bayreuth 1882 –1892, Parsifal, 
Tristan i Izolda, Meistersingery (Aus Bayreuth 1882 –1892, 
Parsifal, Tristan und Isolde, Die Meistersinger, Krakau 1892). 
Das Buch enthält Berichte über Aufführungen, Inhaltsanga-
ben zu den Stücken, Aufstellungen der Leitmotive, die sich 
auf die Forschungen von Hans von Wolzogen und Ferdinand 
Pfohl stützen. In der Einleitung umreißt Skarżyński die phi-
losophischen Grundlagen von Wagners Kunst. 
2. Marian Dienstl, Ryszard Wagner a Polska (Richard Wag-
ner und Polen, Lemberg 1907). In diesem ersten Beitrag zur 
Rezeptionsforschung behandelt der Autor zwei Aspekte: pol-
nische Bezüge in Wagners Musik (die Ouvertüre Polonia und 
das Projekt der Oper Kościuszko) und die ersten Aufführun-
gen seiner Werke in Polen. 
3. Wacław Tadeusz Dobrzyński, Ryszard Wagner. Szkic kry-
tyczny (Richard Wagner. Kritische Skizze, Kyiw 1909). Der 
Band enthält eine Sammlung von Artikeln in verbesserter 
und ausgearbeiteter Form, die im Dziennik Kijowski (Kiewer 
Tageblatt) publiziert worden waren. Sie enthalten grundle-
gende Ausführungen zur Opernreform Wagners und stellen 
kurze Darstellungen der Musikdramen vor, vor allem aber 
referieren sie die kritischen Aussagen von Nietzsche, Nordau 
und Hanslick über Wagner. Am Ende gibt Dobrzyński auch 
die Ansichten von Matuszewski über Wagner und Słowacki 
wieder.
Als letzte wichtige Publikation vor dem Ersten Weltkrieg 
kam 1911 in Lemberg das Buch Ryszard Wagner (Richard 
Wagner) von Zdzisław Jachimecki heraus. Es ist die erste pro-
fessionelle polnische Monographie über Leben und Schaffen 
des Komponisten, zuverlässig und kenntnisreich geschrie-
ben. Jachimecki war ein hervorragender Musikwissenschaft-
ler, Musikkritiker und Professor an der Jagellonen-Universi-
tät, er gründete den ersten Lehrstuhl für Musikwissenschaft 
29 »Żądał przede wszystkim, aby scena była nie środkiem rozrywki, lecz raczej 
skupienia duchowego; jej posłannictwo artystyczne i społeczne pojmował 
w literalnym znaczeniu, podnosząc je do godności prawdziwego kapłaństwa 
sztuki.« Walery Gostomski, »Teatr w Bayreuth« [Theater in Bayreuth], in: 
ebd., S. 200. 
in Polen und bearbeitete weite Fachbereiche, sein besonderes 
Interesse galt Wagner. Als Enthusiast und Verehrer seiner 
Musik kannte er sein Schaffen genau. In seinem Buch wid-
met er sich zuerst der Biographie Wagners, gibt eine Aufstel-
lung der Aufführungen seiner Werke, erläutert die theoreti-
schen Schriften und analysiert die Libretti. Die Analyse mu-
sikalischer Aspekte und der Kompositionstechnik Wagners 
kommt etwas zu kurz. Dafür weist das Buch eine erstaunlich 
umfangreiche Bibliographie mit deutscher, französischer, ita-
lienischer und polnischer Literatur auf. Der Autor schließt 
mit eigenen Übersetzungen einiger Wagnerscher Texte. Seine 
überschwängliche Anbetung Wagners behindert die sach-
liche Auseinandersetzung mit dem Schaffen, sie verleitet 
ihn zu einer romantisch exaltierten Sprache, insofern bildet 
das Buch auch ein wichtiges Dokument der Rezeptionsge-
schichte. Es dokumentiert die polnische Wagner-Forschung 
zu Beginn des 20. Jahrhunderts und zeugt von ihrer festen 
Traditionsbindung an das romantische Musikverständnis des 
19. Jahrhunderts. Im Jahre 1922 veröffentlichte Jachimecki 
sein zweites Buch über Wagner, eine ergänzte und ausgear-
beitete Fassung des ersten Buches. Es wurde im Verlag Ge-
bethner und Wolff in Warschau publiziert und später noch 
mehrfach vom Polnischen Musikverlag Polskie Wydawnictwo 
Muzyczne wieder aufgelegt (1958, 1973, 1983). Es ist bis 
heute in Umlauf und wird gern gelesen. 
Umso wichtiger ist ein kritischer Umgang mit dieser Lite-
ratur. Jachimeckis Monographie und die anderen polnischen 
Wagner-Beiträge aus der Zeit vor 1914 müssen in erster Linie 
als Rezeptionsdokumente analysiert werden. Bereits Jachi- 
mecki äußert sich etwas verächtlich über seine Vorgänger. In 
der Einleitung der Ausgabe von 1911 schreibt er: »Die Bib- 
liographie polnischer Wagner-Literatur ist so gering, dass 
aus den letzten Jahren nur die Skizze von Walery Gostomski 
Erwähnung verdient, alle anderen Autoren sollte man bes-
ser verschweigen, um ihnen durch ihre Ausgrabung aus dem 
Staub der Vergessenheit keine Peinlichkeit zu bereiten.«30 
Aus rezeptionsgeschichtlicher Perspektive erweisen sich 
diese »Ausgrabungen« allerdings als interessant und auf-
schlussreich. Sie zeigen das breite Spektrum der Aspekte, die 
mit der Wagner-Rezeption in Polen verbunden waren, so-
wohl kulturell, als auch weltanschaulich. Die Autoren geben 
über die Wahrnehmung Wagners in Polen Auskunft, wie sie 
unter den verschiedenen historischen, politischen und ge-
sellschaftlichen Einflüssen entstanden ist. Der Vergleich mit 
ausländischen Autoren erlaubt die Unterscheidung gemein-
schaftlich europäischer und spezifisch polnisch-nationaler 
Elemente. 
30 »Bibliografia polskiej literatury wagnerowskiej jest tak mała, że – z lat daw-
niejszych – wymienić możemy jedynie szkic Walerego Gostomskiego, o 
innych zaś studiach raczej milczeć wypada, aby odgrzebaniem ich, spod 
pyłu zapomnienia nie robić przykrości samymże autorom.« Zdzisław Jachi-
mecki, Ryszard Wagner [Richard Wagner], Lwów 1911, S. V. 
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Vor dem Ersten Weltkrieg kannte das polnische Publi- 
kum die Opern Wagners relativ gut, auch wenn einzelne 
Werke wie Walküre, Siegfried und Parsifal nur auszugsweise 
und konzertant aufgeführt wurden. Die dramatische Seite 
dieser Werke blieb lange unbekannt, denn die erste vollstän-
dige Aufführung von Tristan und Isolde fand erst am 24. Ja-
nuar 1921 in Warschau statt, die des Parsifal am 27. März 
1927. Das polnische Publikum konnte zunächst also keine 
unmittelbare Beziehung zu Wagners Musikdramen aufbau-
en. Trotzdem waren die Werke im Bewusstsein polnischer 
Musikliebhaber schon früher präsent. Polnische Künstler, 
Schriftsteller und Kritiker kannten Wagners Werke von Auf-
führungen im Ausland her, sie analysierten seine theoreti-
schen Schriften, sie verfolgten die ausländische Presse und 
Literatur und waren mit der Diskussion um Wagner voll-
ständig vertraut. Der »Neue Messias der Kunst«, wie Wagner 
von manchen Publizisten genannt wurde, faszinierte auch in 
Polen und rief kontroverse Stellungnahmen hervor. Somit 
waren Wagners Werke schon gut bekannt, als sie langsam ins 
Repertoire der polnischen Theater Einzug hielten. 
Die Diskussion um Wagner flammte erneut in der Zwi-
schenkriegszeit auf, jetzt vor dem Hintergrund der Auf-
führungen, die vor allem dank der Bemühungen von Emil 
Młynarski auf polnischen Bühnen stattfanden. Inhaltlich 
erhielten die Auseinandersetzungen einen neuen Schwer-
punkt, nun ging es nicht mehr darum, Wagners Schaffen zu 
erklären oder zu bewerten, nun ging es um seine Bedeutung 
für die polnische Nationalkultur. Für die junge Komponis-
tengeneration wurde Wagner zu einem Ballast, von dem es 
sich zu befreien galt, um die eigene Kunst wiederzubeleben. 
Ihrer Überzeugung nach führte der Weg zur Modernität 
über die Negation der romantischen Tradition insbesondere 
deutscher Provenienz. An ihre Stelle setzten sie die franzö-
sische Kultur, insbesondere Debussy sahen sie als Befreier 
und Führer an, weil es »ihm gelungen ist, sich der Fesseln 
verschiedener Einflüsse und Manipulationen vom ›anderen‹ 
Ufer des Rheins zu entziehen«.31 Diese antiromantische und 
antigermanische Einstellung propagierte u. a. Karol Szyma-
nowski, der auch seinen Schülern und Anhängern diesen 
Weg wies.
Somit bildet die Zwischenkriegszeit ein eigenes Kapitel in 
der polnischen Wagner-Rezeption. Die neue gesellschaftlich-
politische Situation prägte das Bild des Bayreuther Meisters, 
sie war geprägt von der Wiedererlangung der Unabhängig-
keit im Jahr 1918, der Vereinigung der polnischen Territo-
rien nach der Teilungszeit, der Gestaltung neuer nationaler 
Identität, von antideutscher Stimmung nach dem kürzlich 
beendeten Krieg, von der Steigerung des Nationalismus, 
den ästhetischen und stilistischen Umwertungen der Musik 
schlechthin sowie von staatlichen Kulturinstitutionen, die 
dem Musikleben bessere Entwicklungsmöglichkeiten boten. 
Dieser neue Kontext für Wagners Kunst bildet ein so interes-
santes und mehrschichtiges Syndrom, dass es weiterer, eige-
ner Forschungen bedarf. 
Übersetzung Luba Kyyanovska
31 »Potrafił ostatecznie zerwać z siebie pęta przeróżnych wpływów i sugestii 
płynących z ›tamtego‹ brzegu Renu.« Karol Szymanowski, Pisma muzycz-
ne [Musikalische Schriften], Bd. 1, gesammelt und bearbeitet von Kornel 
Michałowski, Kraków 1984, S. 149. 
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Luba Kyyanovska und Stefania Petruk
Die Rezeption der Werke Richard Wagners weist in Lemberg 
(L’viv), der Hauptstadt Galiziens, bemerkenswerte Besonder-
heiten auf, die mit verschiedenartigen regionalen Traditio-
nen zusammenhängen. Zum Ersten hat die Musikkultur in 
Lemberg mit dem Beginn der österreichischen Herrschaft 
(seit 1772) dem Musiktheater einen besonderen Vorzug ge-
geben, d. h. Opernaufführungen weckten immer das lebhaf-
teste Interesse des örtlichen Publikums. Nach den Zeugnissen 
u. a. der deutschsprachigen Lemberger Zeitschrift Mnemosyne 
(1824 –1841) fanden fast alle neuen Opern kurz nach ihrer 
Premiere in den größten europäischen Kulturzentren den Weg 
auf die Lemberger Bühne. Im Jahre 1842 wurde in Lemberg 
eines der größten und bestens ausgerüsteten Theater Europas, 
das sogenannte Skarbek-Theater1 feierlich eröffnet. Seitdem 
hatte das Lemberger Publikum die Möglichkeit, jede neue 
Aufführung mit den besten technischen Innovationen aus-
gestattet zu bewundern. »Die Berichte über die ersten Auf-
führungen waren von den Eindrücken der Rezensenten vom 
neuen Theatergebäude bestimmt. Es herrschte einhellige Be-
wunderung und man pries die architektonische Schönheit, die 
herrlichen eleganten Räumlichkeiten, ihre geschmackvolle, 
prächtige, ja ›märchenhafte‹ Ausstattung.« 2 Auch das nächste 
Theatergebäude, das sogenannte Große Theater, welches 1900 
eröffnet wurde, entsprach den anspruchsvollsten Forderungen 
seiner Zeit und gehört bis heute zu den schönsten Theaterge-
bäuden Europas. Die aufwändige Errichtung der prächtigen 
Gebäude zeugt von der Bedeutung, die in Lemberg dem The-
ater und speziell dem Musiktheater zugestanden wurde. Das 
Große Theater, es wurde bis 1939 als Stadttheater bezeichnet, 
bot endlich den gebührenden Platz für die Bühnenwerke Ri-
chard Wagners, um den komplizierten Verflechtungen seiner 
Schöpfungen ausreichenden Raum zuzugestehen. Damit wa-
ren wichtige Voraussetzungen für eine günstige Aufnahme der 
Werke im Rahmen der Lemberger Operntradition geschaffen.
1 Nach dem Namen seines Begründers, des polnischen Grafen Stanislav 
Skarbek (1780 –1848). Zur Zeit der Eröffnung war es mit 1460 Plätzen das 
größte Theater Europas.
2 Jerzy Gott, Das österreichische Theater in Lemberg im 18. und 19. Jahrhundert. 
Aus dem Theaterleben der Vielvölkermonarchie, Bd. 1, Wien 1997, S. 353.
Zweitens lagen günstige Voraussetzungen zu einer posi-
tiven Aufnahme des »Bayreuther Genies« in der allgemeinen 
sozial-historischen Situation des Landes. Eine spätromantische 
Ästhetik mit ihrer Wertschätzung der »starken Persönlichkeit«, 
mit ihrer Vergötterung von aufgeklärten, gebildeten, genia-
len Künstlern kam Wagners Werken im damaligen Lemberg 
zugute, wo in den letzten Jahrzehnten des 19.  Jahrhunderts 
aktive Prozesse nationaler Identitätsfindung begonnen hat-
ten und starke künstlerische Charaktere als Propheten oder 
führende Persönlichkeiten geradezu gesucht wurden, um der 
nationalen Bewegung zu dienen. Wie in ganz Polen stiegen 
Künstler zu nationalen Identifikationsfiguren auf, sie wurden 
auch Künstler-Propheten (polnisch: wieszcze) genannt und 
besaßen eminente politische Bedeutung. Dazu gehören Dich-
ter wie Adam Mickiewicz, Juliusz Słowacki und Zygmunt 
Krasinski sowie vielleicht am stärksten der Komponist Fryde-
ryk Chopin. Sein 100. Geburtstag wurde 1910 in Lemberg 
feierlich begangen. Als spezifisch polnische Spielart dieser 
ästhetisch-philosophischen Ideale bildete sich der »Messia-
nismus« heraus, wie er besonders ausdrucksvoll im Schaffen 
von Adam Mickiewicz in seinem Poem Todtenfeier  / Dziady 
und in den Büchern des polnischen Volks und polnischer Pilger-
fahrt / Księgach narodu polskiego i pielgrzymstwa polskiego zum 
Ausdruck kommt. Auch der sogenannte »Towianismus«, be-
nannt nach dem polnischen Philosophen Andrzej Towiański 
(1799 –1878), besitzt eine auffallende Nähe zu Wagners 
messianisch-mystischer Philosophie von der Weltmission des 
Künstlers und dem Opfergeist des Helden, der bei Wagner 
als eine Art »trauriger Gott« verstanden werden kann.3 Die 
große Bedeutung des Wagnerschen Gedankenguts in Gali- 
zien belegt die Edition seiner theoretischen Schriften. »Noch 
vor dem Ersten Weltkrieg wurden – außer den Libretti sei-
ner Opern – zwei theoretische Werke von Richard Wagner ins 
Polnische übersetzt. Dank den Bemühungen der Polnischen 
Wissenschaftlichen Gesellschaft (Polskiego Towarzystwa Nau-
kowego) ist in Lemberg Die Kunst und die Revolution in der 
Übersetzung und mit dem Vorwort von J. Mesnil veröffent-
3 Peter Wapnewski, Der traurige Gott. Richard Wagner in seinen Helden, Mün- 
chen 1982.
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licht worden [Lwów 1897, 65 S. – Anm. L. K.]. Im Jahre 1907 
erschien in Lemberg auch Oper und Drama in der Übersetzung 
und mit einer Einleitung von Marian Dienstl.«4 Insgesamt elf 
Texte Wagners wurden ins Polnische übersetzt, neun davon 
Libretti. Alle sind entweder in Krakau im Auftrag der Lem-
berger Bühne oder direkt in Lemberg veröffentlicht worden.5 
Neben Wagners Schriften wurden auch die Verlautba-
rungen des Bayreuther Kreises in Lemberg rezipiert und sein 
Gesamtkunstwerk gewissermaßen zum Gottesdienst erhoben. 
Sowohl polnische wie auch etwas später ukrainische Künstler 
Galiziens erkannten in ihm die Möglichkeiten der Apotheose 
einer nationalen »Religion der Zukunft«. Entsprechende Ver-
ehrung wurde dem Schöpfer entgegengebracht und jede Kri-
tik als Sakrileg abgelehnt. Dies wird beispielsweise an Rezen-
sionen der »Wagneriana« von Hans von Wolzogen sowie den 
Publikationen von Stein und Glasenapp deutlich, die in den 
Künstlerischen Nachrichten erschienen: »Mit verächtlicher und 
stolzer Ironie weist Hans von Wolzogen alle Vorwürfe gegen 
den Bayreuther Meister zurück. Der sprachliche Duktus seiner 
Forschungen ist gleichzeitig leidenschaftlich und erhaben.«6
Die nationale Bewegung im ukrainischen Milieu Galiziens 
stützte sich nicht so stark auf ausgewählte Persönlichkeiten wie 
im Polnischen, sondern mehr auf archaische Schichten natio-
naler Folklore. Vor allem in alten epischen Sagen der Kosaken 
(Duma) wurden identitätsstiftende nationale Vorbilder und 
Ideale gesucht und gefunden. Eine Ausnahme bildete Taras 
Schewtschenko (Ševčenko), der als berühmter Nationaldich-
ter eindeutig zum Propheten erkoren und als solcher verehrt 
wurde. Wagners Werk nahm dafür vorbildhaften Charakter 
an, weil es die alte germanische Mythologie thematisierte. 
Eine entsprechende nationale Grundlage wurde auch in der 
polnischen und ukrainischen Intelligenz propagiert. Genauso 
beurteilt dies Ludkewytsch (Lûdkevič) in seinem Artikel Der 
Nationalismus in der Musik, indem er von Wagners Schaffen 
aus die Parallele zur heimischen Kulturtradition zieht: »Wenn 
es bestimmten Volksorganismen gelingt, eigene Nationalty-
pen zu schaffen, so geschieht dies aus dem Grunde [...], dass 
sie dank ihrer ganzheitlichen Individualität oder eher dank 
glücklicher historischer Umstände eigene, typische Kulturfor-
men hergestellt haben und damit klar ihre individuelle geis- 
tige Entwicklung zum Ausdruck bringen.«7 Zu den Titanen 
der deutschen Nationalkultur, die gleichzeitig für die gesamte 
4 Krzysztof Skwierczyński, »Dzieło Ryszarda Wagnera w Polsce przełomu XIX i 
XX wieku« [Das Werk Richard Wagners in Polen an der Wende vom 19. zum 
20.  Jahrhundert], in: Trubadur: Biuletyn [Troubadour: Bulletin] 4, Heft 9 
(1998), S. 8 f.
5 Siehe dazu: Jacek St Búras, Bibliographie deutscher Literatur in polnischer 
Übersetzung. Vom 16. Jahrhundert bis 1994 (= Veröffentlichungen des Deut-
schen Polen-Instituts 10), Wiesbaden 1996, S. 646 – 648.
6 Marbur, »Wagneriana«, in: Wiadomości Artystyczne [Künstlerische Nach-
richten] 16, Lwów, 12. czerwca [Juni] 1897. 
7 Stanislav Lûdkevič, »Nacionalizm v muzyci« [Der Nationalismus in der 
Musik], in: ders., Doslidžennâ, statti, recenziï, wystupy [Forschungen, Artikel, 
Rezensionen, Vorträge], Bd. 1, L’viv 2000, S. 36. 
Weltkultur besonders relevant seien, zählt Ludkewytsch in ers- 
ter Linie Johann Sebastian Bach, Ludwig van Beethoven und 
Richard Wagner. Ähnlich wie in polnischen Kreisen sahen 
auch die modern denkenden ukrainischen Künstler in Wagner 
die Gestalt eines idealen Menschen in seiner erträumten ide-
alen Welt. Nach dem herrschenden Zeitgeist akzeptierte die 
galizische Intelligenz verschiedener nationaler Herkunft die 
Wagnerschen Visionen und identifizierte sie mit den eigenen 
Erwartungen und Überzeugungen. Dies bildete Hintergrund 
und Basis der begeisterten Aufnahme von Wagners Werken 
bei einem breiteren Publikum in Lemberg.
Zum Dritten muss für eine erfolgreiche Präsentation die-
ser Gedankenwelt eine angemessene künstlerische Umsetzung 
erfolgen. Es bedarf einer breiten, professionell ausgebildeten 
Künstlerszene, speziell hervorragender Sänger, um Wagners 
Werke erfolgreich aufführen zu können. In Lemberg existierte 
neben anderen Gesanglehrern am Konservatorium die Vokal-
schule von Waleri Wysocki.8 Wysocki hatte eine italienische 
Gesangsausbildung genossen (er studierte bei Francesco Lam-
perti) und begann seine eigene Gesangskarriere an der Scala. 
Er spezialisierte sich nicht auf die Interpretation Wagnerscher 
Opernpartien und bildete auch nicht speziell Wagner-Stimmen 
aus. Aber er vermittelte seinen Schülern das Bewusstsein von 
der Verantwortung und den spezifischen Schwierigkeiten der 
Wagnerschen Partien. Salomea Kruschelnitska (Krušel’nyc’ka) 
war seine Schülerin, später die von Fausta Crespi in Mailand, 
und wurde eine berühmte Wagner-Interpretin. In einem 
Brief schrieb sie: »Wenn man Wagners Opern ohne vollende-
te Musik- und Stimmenausbildung singt, so ist das Ende der 
Karriere absehbar, denn mehr als zwei Jahre wäre das nicht 
auszuhalten.«9 In ihren Interpretationen legte Kruschelnitska 
Wagners Bühnenfiguren nie eindimensional an, sondern gab 
ihnen eine tiefere Bedeutung: »Die Verkörperung der weibli-
chen Gestalten bei Wagner ist eine große, doch nicht leichte 
Freude. Sie alle sind meisterhaft entworfen, aber sie schwanken 
zwischen dem realen Leben und unfassbarer Erfindung. Isolde 
ist eine Person aus der Legende, aber ihre Leidenschaften sind 
ganz menschlich. Ich war niemals unruhig vor anderen Auf-
führungen, aber ich war immer sehr aufgeregt, wenn ich diese 
Partie zu singen hatte.«10 Ein weiterer erfolgreicher Wagner-
Sänger aus Lemberg war Modest Mentsynskyj (Mencyns’kij). 
Das persönliche Erlebnis von Wagner-Aufführungen hatte 
ihn überhaupt erst die Musikerlaufbahn einschlagen lassen. 
Er wurde der führende Wagner-Tenor an der Oper zu Köln. 
  8 Speziell dem Phänomen der »Wagnersänger aus der Gesangsklasse von Waleri 
Wysocki« ist der Artikel von Igor Pylatiuk in diesem Band gewidmet. 
  9 Dariâ Banfi-Malagucci, »Besida iz Solomiєû Krušel’nyc’koû« [Unterhaltung 
mit Salomea Kruschelnitska], in: Solomiâ Krušel’nyc’ka. Spogady, materialy, 
lystuvannâ [Salomea Kruschelnitska. Erinnerungen, Materialien und Briefe], 
2 Bde., hrsg. von Mychajlo Holowaščenko, Kyiv 1978, Bd. 1: Spohady [Er- 
innerungen], S. 237. 
10 Solomiâ Krušel’nyc’ka, Lyst do Mychajla Pavlyka [Brief an Mychajlo Pawlyk], 
in: Solomiâ Krušel’nyc’ka. Spohady, materialy, lystuvannâ, Bd. 2: Materialy i 
lysty [Materialien und Briefe], S. 124.
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Über seine Laufbahn schrieb er: »Meine Eltern hatten für 
mich den Beruf eines Theologen gewählt, aber mir gefiel das 
Lernen hinter dicken Klostermauern in Lemberg gar nicht. 
Meine Seele sehnte sich nach der Kunst und Musik, und das 
war für mich eine schwere Prüfung. Das Theater zu besuchen 
war Theologie-Studenten strengstens verboten. Aber ich fand 
Möglichkeiten, die strengen Klostervorschriften zu umgehen, 
und genoss mit Leib und Seele die Musik des Lohengrin und 
des Tannhäuser. Im Geheimen besuchte ich den Professor des 
Konservatoriums, Walery Wysocki, und nahm bei ihm ersten 
Gesangunterricht. Niemand wusste davon, wann und wie die-
se sozusagen ›gestohlenen Stunden‹ stattfanden, aber sie waren 
sehr wichtig für mich.«11 (Eine Liste der wichtigsten Wagner-
Sänger befindet sich im Anhang.)
Eine letzte wichtige Voraussetzung für erfolgreiche Auf-
führungen von Wagners Opern ist im Wirken begeisterter 
Anhänger seiner Kunst zu sehen, hier geht es nicht nur um 
Sänger, sondern auch um die Direktoren und Regisseure 
des örtlichen Theaters. An erster Stelle muss hier Aleksandr 
Bandrowski (1860 –1913) genannt werden. Er war nicht nur 
Sänger (Heldentenor) und Direktor des Lemberger Theaters, 
sondern er übersetzte darüber hinaus Wagners Opern in die 
polnische Sprache. Sein Wagner-Enthusiasmus ging so weit, 
dass er in den ersten Jahren des 20. Jahrhunderts seine polni-
schen Übersetzungen der gesamten Ring-Tetralogie, des Tris- 
tan und der Meistersinger auf eigene Kosten drucken ließ. Die 
von ihm gesungenen und verantworteten Aufführungen be-
dienten sich ausschließlich seiner Übersetzungen und fanden 
somit – wie damals allgemein üblich – in der Landessprache 
Polnisch statt. Die in erheblichem Umfang notwendigen Fi-
nanzmittel für die Aufführungen wurden in Lemberg, einer 
reichen Stadt, von begeisterten Unternehmern ohne größere 
Schwierigkeiten aufgebracht. Als weitere wichtige Person der 
Wagner-Rezeption ist der polonisierte Österreicher Ludwik 
Heller (1865–1926) zu nennen, der als Jurist zeitlebens nicht 
in seinem Fach tätig wurde, sondern eine Karriere als Theater-
kritiker begann. Im Jahre 1890 organisierte er zusammen mit 
Aleksandr Bandrowski eine Opernsaison in Krakau, in den 
Jahren 1896 bis 1900 und 1906 bis 1918 leitete er Lemberger 
Bühnen; zuerst war er Direktor des Skarbek-Theaters, dann 
des neuerbauten Stadttheaters. Zwischenzeitlich, in den ersten 
Jahren nach der Eröffnung, wirkte am Stadttheater Tadeusch 
Pawlikowski (1861–1915), ein hervorragender Regisseur und 
perfekter Unternehmer, der progressiv dachte und moderne 
Stücke auf die Bühnen brachte, Schauspiele und Opern. Die 
größte Herausforderung war für ihn die Inszenierung der 
Opern von Wagner, darunter eines Teils der Tetralogie Der 
Ring des Nibelungen, die er erfolgreich bewältigen konnte: Die 
11 Modest Mencyns’kij, »Âk â pryjšov na scenu« [Wie ich auf die Bühne kam], 
in: <http://www.yusypovych.com/ukr/vidomi-ukrajinski-operni-spivaky-
Mentsynskyj/>, 27.11.2012. 
Walküre (1903, 1906), Lohengrin (1901, 1906), Der fliegende 
Holländer (1902, 1906).
Insgesamt gesehen bestanden am Ende des 19. und zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts sehr günstige Voraussetzungen für 
die begeisterte Aufnahme der Werke Richard Wagners in Lem-
berg: eine lange Operntradition, eine besondere Vorliebe für 
das Musiktheater, gut geschulte Sängerinnen und Sänger, ein 
ansprechendes und gut ausgestattetes Opernhaus, geschickte 
Organisatoren sowie eine allgemeine geistige Grunddisposi- 
tion, die den allegorisch-mythologischen Gehalten von Wer-
ken wie Tannhäuser, Lohengrin und Der Ring des Nibelungen 
offen gegenüberstand, mehr noch, diese Opern kamen herr-
schenden Erwartungen und Überzeugungen entgegen. Der 
gerade auch im Vergleich zu anderen europäischen Kompo-
nisten überragende Einfluss Wagners auf die galizische Musik-
kultur ist nach bestimmten Aspekten zu beschreiben:
•	 Aufführungen der Opern Wagners in Lemberg, speziell in 
der Zeitspanne 1867 bis 1935;
•	 Rezensionen und Berichte über die Aufführungen in der 
örtlichen Presse und in sonstiger Musikliteratur;
•	 Wagner-Sänger aus Lemberg, der Anteil an Wagner-Rollen 
in ihrem Repertoire und ihre internationale Karriere;
•	 das Werk Wagners im Lehrprogramm des Lemberger Kon-
servatoriums;
•	 der Einfluss Wagners auf das Schaffen galizischer Kompo-
nisten;
•	 musikwissenschaftliche Forschungen über Wagner aus 
Lemberg;
•	 Wagner-Rezeption in Lemberg in der sowjetischen und 
der postsowjetischen Zeit.
Alle diese Themen sind hier nicht annähernd erschöpfend zu 
behandeln, sie erweisen sich als zu material- und umfangreich. 
Einige skizzenhafte Bemerkungen zur Wagner-Rezeption in 
Lemberg sollen trotzdem folgen. Das erste Thema, die Doku- 
mentation von Wagner-Aufführungen, wird in der Arbeit von 
Anna Wypych-Gawronska behandelt, die das Repertoire der 
Opern- und Operettentheater in Lemberg von 1872 bis 1918 
erfasst hat.12 Aus der umfassenden Darstellung der polnischen 
Musikwissenschaftlerin sind die grundlegenden Angaben zu 
den Aufführungen Wagnerscher Opern zu entnehmen. Sie 
belegen deren zentrale Stellung. Die Zeit von 1776 bis 2001 
an den Lemberger Theatern dokumentiert die ukrainische 
Musikforscherin Oxana Palamartschuk.13 Ergänzt werden 
diese grundlegenden Arbeiten durch weitere Forschungen von 
12 Anna Wypych-Gawrońska, Lwowski Teatr operowy i operetkowy w latach 
1872 –1918 [Das Lemberger Opern- und Operettentheater in den Jahren 
1872 –1918], Kraków 1999. 
13 Oksana Palamarčuk, Muzyčni wystavy l'vivs'kih teatriv [Musikaufführungen 
der Lemberger Theater] (1776 – 2001), L’viv 2007, S. 448. Siehe auch: dies., 
Tvory Richarda Wagnera na l'vivs'kij sceni [Die Werke von Richard Wagner 
auf der Lemberger Bühne], Lviv 2003, S. 11–15.
430 Luba Kyyanovska und Stefania Petruk
Jerzy Gott14, Stefania Pawlyschyn15, Magdalena Dziadek16 und 
Krzysztof Skwierczyński17, in denen wichtige Ereignisse der 
Theatergeschichte aufgearbeitet werden. Eine ergiebige Quelle 
stellt immer wieder die Berichterstattung in der zeitgenössi-
schen Presse dar.
Als erste Oper Wagners wurde im Jahre 1865 der Tannhäu-
ser in Originalsprache im Skarbek-Theater aufgeführt. In der 
Presse ist dazu vermerkt: »Die Oper feierte einen eher geringen 
Erfolg.«18 Bis 1872 gab es in Lemberg noch ein deutschspra-
chiges Theaterensemble, das 1860 bis 1865 von Mieczyslaw 
Schmidt geleitet wurde, der den Tannhäuser als seine letzte 
Inszenierung herausbrachte. Erst zwölf Jahre später, im Jahre 
1877, kam der Lohengrin auf die Bühne, nun von der pol-
nischen Theatertruppe unter dem Direktor Jan Dobrzanski, 
gesungen in italienischer Sprache unter der Leitung von Hen-
ryk Jarecki. Die Aufführung fand ein lebhaftes Echo, in einer 
Sitzung des galizischen Parlaments wurde in der Diskussion 
um eine Erhöhung der Subvention für das Theater folgendes 
Argument angebracht: »[Das Theater – L. K.] hat in seinem 
Repertoire alle italienischen, französischen und deutschen 
Meisterwerke«, und die Aufführung des Lohengrin wurde als 
bedeutendste Leistung herausgestellt.19 Im Jahre 1883 folgte 
eine neue Inszenierung des Tannhäuser in polnischer Sprache. 
Im Jahre 1896 übernahm Ludwik Heller die Direktion des 
Theaters und erklärte die Aufführung Wagnerscher Opern zu 
einer seiner wichtigsten Aufgaben. Schon in seiner ersten Sai-
son überarbeitete er die beiden vorhandenen Inszenierungen 
und nahm weitere Werke Wagners in Angriff. Die Lemberger 
Stadtverwaltung unterstützte das Anliegen mit 5 000 Kronen.20 
In den nächsten vier Jahren wurden Tannhäuser und Lohengrin 
in der neuen Inszenierung gespielt und im Jahre 1898 hatte 
der Rienzi seine Lemberger Premiere. Den Wettbewerb um 
die Leitung des neuerbauten Stadttheaters gewann Tadeusch 
Pawlikowski, ein sehr guter Regisseur. Er setzte Hellers En-
gagement für die Opern Wagners fort und realisierte weitere 
Aufführungen: 1901 eine neue Inszenierung des Lohengrin, 
1902 erstmals Der fliegende Holländer und 1903 Die Walkü-
re und Rheingold, also gleich zwei Teile der Ring-Tetralogie in 
einem Jahr.21 Im Jahre 1906 übernahm Ludwik Heller wie-
der die Theaterleitung und setzte die Wagner-Pflege konse-
quent fort. Dem bereits präsenten Wagner-Repertoire fügte er 
neue Inszenierungen hinzu: 1907 Siegfried (in der polnischen 
14 Das österreichische Theater in Lemberg im 18. und 19. Jahrhundert. Aus dem 
Theaterleben der Vielvölkermonarchie, 2 Bde., Wien 1997.
15 Die Geschichte einer Karriere (Iryna Malaniuk), Lviv 1994.
16 Polnische Musikkritik in Jahren 1890 –1914, Katowice, 2002.
17 »Dzieło Ryszarda Wagnera w Polsce przełomu XIX i XX wieku« [Das Werk 
Richard Wagners in Polen an der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert], in: 
Trubadur: Biuletyn [Troubadour: Bulletin] 4, Heft 9 (1998).
18 Skwierczyński, »Dzieło Ryszarda Wagnera«, S. 5.
19 Wypych-Gawrońska, Lwowski Teatr operowy i operetkowy, S. 31
20 Zitiert nach: Palamarčuk, Twory Richarda Wagnera, S. 12.
21 Ebd. 
Übersetzung von Aleksandr Bandrowski), 1908 Rheingold und 
1911 Götterdämmerung.22
Auch im Konzertleben Lembergs wurden Werke Wagners 
aufgeführt. Mieczyslaw Soltys, der Leiter des Galizischen Mu-
sikvereins, brachte 1901 eine konzertante Aufführung von 
Tristan und Isolde heraus. Einzelne Stücke aus verschiedenen 
Wagner-Opern waren in den Philharmonischen Konzerten 
ständig präsent, besonders Ludwig Heller setzte sie häufig auf 
das Programm. Er hatte 1900, als er die Theaterdirektion auf-
geben musste, die Leitung der neugegründeten Philharmonie 
übernommen.23 
In der örtlichen Presse lösten die Wagner-Aufführungen 
nicht weniger kontroverse Diskussionen aus als im übrigen 
Europa. Heftige Auseinandersetzungen wurden zwischen 
Konservativen und Progressiven ausgetragen, wobei konser-
vativ eine stärker national orientierte Ausrichtung, progressiv 
eine eher europäisch ausgerichtete Einstellung bedeutete. Die 
Kontroverse füllte Lemberger Zeitungen. Ein besonders ex-
tremes Beispiel stellt eine Rezension über die Wiener Auffüh-
rung vom Ring des Nibelungen in den Wiadomosci Artystyczne 
[Künstlerischen Nachrichten] des Jahres 1898 dar. Dr. Leon 
Gruder berichtet über die Wiener Premiere der Tetralogie und 
beurteilt gleichzeitig das Niveau des Publikums: »[...] ein Teil 
der hiesigen Presse lehnte anfänglich den Plan der Direktion 
ab, den gesamten Ring vollständig, ohne Striche aufzuführen. 
Der enge Spielplan von 6 Tagen erschien als zu kurz, die An-
forderungen an Geduld, Ausdauer, Konzentration und musi-
kalische Aufnahmefähigkeit des Publikums als zu hoch. Bald 
stellte sich jedoch heraus, dass alle diese Zweifel grundlos wa-
ren, weil das Publikum die Möglichkeit, das beste Meisterwerk 
des Musikers/Dichters in seiner zyklischen Ordnung kennen-
zulernen, mit Begeisterung und Enthusiasmus annahm, jedem 
Teil der Trilogie aufmerksam zuhörte, um in seine geheimnis-
volle Tiefe einzudringen, und jeden Ton, jeden musikalischen 
Gedanken aufgeregt verfolgte.« 24 Die lebhaften Reaktionen in 
Lemberg zeugen von der Aktualität der Werke Wagners in ei-
ner ganz konkreten gesellschaftlichen Realität. 
Diese Aktualität war für Künstler von großer Attraktivität, 
denn sie garantierte ihnen eine exzeptionelle soziale Stellung. 
Aus diesem Kontext heraus erklärt sich der Erfolg der Lember-
ger Vokalschule und der zahlreichen aus ihr hervorgegangenen 
Wagner-Interpreten. Dabei standen Werke Wagners durchaus 
nicht im Zentrum der Ausbildung. Der übliche Weg eines 
Sängers führte über eine Ausbildung am Lemberger Konserva-
22 Nach Skwierczynski (»Dzieło Ryszarda Wagnera«, S. 5) hatte Rheingold erst 
1910 Premiere.
23 Leszek Mazepa / Teresa Mazepa, Šlâch do muzyčnoï akademiï u L’vovi, T. 1: 
Vid doby mis'kih muzykantiv do Konservatoriï (poč. XV st.– do 1939 r.) [Der 
Weg zur Musikakademie in Lviv, Bd. 1: Von der Zeit der Stadtmusiker zum 
Konservatorium (Anfang des 15. Jahrhunderts bis 1939)], L’viv 2003, S. 181. 
24 Leon Gruder, Pierścień Nibelunga Ryscharda Wagnera [Der Ring des Nibelun-
gen von Richard Wagner] (Wiadomości Artystyczne [Künstlerische Nach-
richten], Nr. 27), Lwów 10. października [Oktober] 1898.
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torium weiter zu Studien bei den besten europäischen Lehrern, 
die speziell auch Wagner-Gesang unterrichteten. Beispielswei-
se studierte Aleksandr Bandrowski in den Jahren 1881/1882 
zuerst bei Sangiovanni in Mailand und anschließend in Wien 
bei Salvi, der aus ihm einen erstrangigen Wagnerschen »Hel-
dentenor« machte. Salomea Kruschelnitska ging nach den 
Studien bei Waleri Wysocki in Lemberg im Jahr 1895 zu Jo-
sef Gänsbacher nach Wien, der mit ihr auch Wagner-Rollen 
studierte. Modest Mentsynski setzte nach den Studien bei Wy-
socki seine Gesangsstudien in Köln bei Julius Stockhausen fort 
(1899 –1901). Die Kammersängerin Irena Malaniuk wurde 
1937 bis 1939 von Adam Didur in Lemberg ausgebildet, 1944 
ging sie nach Wien zu Anna Bar-Mildenburg. Solche Beispiele 
ließen sich fast beliebig fortsetzen.
Die künstlerischen Leistungen der Sängerinnen und Sän-
ger wurden sehr hoch eingeschätzt, in den deutschen und pol-
nischen Zeitungen und Zeitschriften Lembergs, vor allem den 
Publikationsorganen der Wagnerianer, finden sich glänzende 
Besprechungen ihrer Auftritte. Neben der Gesangsinterpreta-
tion wurden auch Regie, Bühnenausstattung und die gesamte 
musikalische Ausführung kritisch rezensiert und professionell 
beurteilt. Hier zeigt sich, dass Lemberg keineswegs eine abge-
legene Provinz war, sondern ein kulturell blühendes Zentrum 
europäischen Musiklebens. Mit Ausnahme der ersten Tann-
häuser-Aufführung 1865 zeigte sich die Lemberger Sängerrie-
ge den Anforderungen der Wagner-Partien vollkommen ge-
wachsen. Die Erfolge Wagners im professionellen Musikleben 
der Stadt regten auch Liebhaberkreise dazu an, sich mit seiner 
Musik zu befassen. Amateurorchester spielten meist Ouvertü-
ren, seltener auch Instrumentalfragmente aus Opern Wagners, 
Laienchöre sangen gerne ausgewählte Chöre. 
Die Präsenz Wagnerscher Werke im Musikleben der Stadt 
wirkte sich auf ortansässige Komponisten aus, die sich in ihren 
Werken zu einer Auseinandersetzung mit dem Vorbild Wagner 
veranlasst sahen. An erster Stelle sind hier der polnische Kom-
ponist Adam Soltys und der ukrainische Komponist Stanislav 
Ludkewitsch zu nennen. Beide zusammen bildeten schon in 
den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts eine vollwertige 
regionale Kompositionsschule aus, die vor allem die Sympho-
nik betraf. Wagner mit seinen reichen orchestralen, harmoni-
schen und satztechnischen Mitteln diente als Vorbild. Ludke-
witsch teilte darüber hinaus Wagners Weltanschauung, indem 
er seine wichtigsten Ideen auf die ukrainische Nationalmusik 
übertrug. Die Programme und Gestalten seiner symphoni-
schen Dichtungen sind mit symbolischen, messianischen 
Grundgedanken verbunden: Mojsej [Moses], Kameniari [Die 
Steiner] und Wesnianky [Frühlingslieder], in denen besonders 
klar eine Anlehnung an den Ring, speziell den »Walkürenritt« 
zu verzeichnen ist. Die gesamten harmonischen und orches- 
tralen Kompositionsmittel seines symphonischen Stils nähern 
sich dem Vorbild Wagners. In den Symphonien von Soltys 
sind ähnliche Parallelen zur Wagnerschen Orchestrierung und 
Harmonik zu finden, obwohl er Wagners ästhetisch-philoso-
phische Ideen und seine mystische Symbolik eher mied. Weit 
über 50 Jahre lang blieb Wagner in Galizien und besonders in 
Lemberg eine der wichtigsten Bezugspersonen im Musikschaf-
fen. Das Verständnis und die Vorliebe für seine Musik wurden 
als ein Zeichen großer Intelligenz und hohen ästhetischen Ge-
schmacks angesehen, damit wies man seine Zugehörigkeit zur 
gesellschaftlichen Elite aus. 
Nach 1939 änderte sich die Einstellung zu Wagner radikal. 
Zu sowjetischen Zeiten wurde er unter kommunistischem As-
pekt sehr zwiespältig eingeschätzt. Einerseits wurde der junge 
Wagner als Revolutionär und Anhänger der materialistischen 
Philosophie von Ludwig Feuerbach bewundert, zumal er we-
gen seiner Teilnahme am Dresdner Maiaufstand 1849 verfolgt 
wurde und in die Schweiz emigrieren musste. Andererseits 
machten ihn die Vereinnahmung durch das Dritte Reich als 
einer der höchst geschätzten Komponisten und die Bayreuther 
Festspiele als Manifestation faschistischer Ideen zu einer uner-
wünschten Erscheinung, die auf sowjetischen Bühnen keinen 
Platz fand. In Lemberg wurde die Abneigung dadurch ver-
stärkt, dass noch während des Zweiten Weltkriegs eine neue 
Wagner-Aufführung stattgefunden hatte. Am 14. November 
1942 hatte Der fliegende Holländer am Stadttheater seine Pre-
miere. Deutsche, österreichische und ukrainische Musiker 
waren daran beteiligt, Wolodymyr Blawats’kyj25 führte Regie, 
Fritz Weidlich dirigierte. Die sechs Aufführungen waren »Nur 
für Deutsche und Bundesgenossen« bestimmt.26 Insgesamt ge-
sehen waren Wagners Werke aus dem sowjetischen Opernre-
pertoire weitgehend ausgesondert, lediglich Rigas Opernhaus 
wich von diesem Tatbestand ab. In der Ukraine blieben sie 
eine seltene Ausnahme. Ein bemerkenswertes Musikereignis 
war deswegen die Premiere des Tannhäuser 1977 und erneut 
1986 am Lemberger Stadttheater 27 unter der Leitung von Igor 
Latsanytsch (1935 – 2003). Diese Aufführung erscheint unter 
den damaligen kulturpolitischen Umständen des »entwickel-
ten Sozialismus« als so extraordinär, dass eine ausführlichere 
Darstellung angebracht ist. 
Die Anregung zu dieser Aufführung des Tannhäuser ist 
einem Zufall zu verdanken, der gelegentlich auch als mysti-
sche Fügung gedeutet wird.28 Das Theatergebäude wurde im 
Jahre 1973 einer gründlichen Renovierung unterzogen.29 Bei 
der Vorbereitung der Bauarbeiten wurden die alten Noten aus 
dem Keller geborgen, die noch nicht von den Ratten aufge-
25 Wolodymyr Blawats’kyj, eigentlich Wolodymyr Tratsch (1900 –1953), war 
ein ukrainischer Schauspieler und Regisseur, der in der Zwischenkriegszeit in 
Galizien arbeitete und nach dem Zweiten Weltkrieg in die USA emigrierte. 
Dort leitete er eine ukrainische Rundfunkstation in Philadelphia. Als erster 
ukrainischer Regisseur inszenierte er 1943 in Lemberg eine Aufführung von 
Shakespeares Hamlet.
26 Zitiert nach: Palamarčuk, Twory Richarda Wagnera, S. 14.
27 Damals hieß es Iwan Franko, seit 2000 Salomea Kruschelnitska. 
28 Diese Geschichte der einzigen »sowjetischen« Premiere einer Oper Wagners 
hat mir die Witwe von Latsanytsch, die Sängerin Prof. Ludmyla Boshko, in 
allen Details erzählt. Sie ist bislang nicht bekannt.
29 Es war die erste Renovierung nach der Einweihung, also nach ca. 70 Jahren. 
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fressen waren. Igor Latsanytsch blätterte bei dieser Gelegenheit 
die angenagten Noten durch und stieß auf eine alte deutsche 
Partitur des Tannhäuser, vermutlich jene der Aufführung von 
1865. Sie enthält Striche, die auf das Vorbild der alten Wiener 
Theaterkommission verweisen. Die unerwartete Entdeckung 
begeisterte Latsanytsch. Er fasste den Plan, den Tannhäuser 
in der alten Fassung zur Aufführung zu bringen und so die 
Lemberger Wagner-Tradition fortzusetzen. Nun durften alle 
Opern in der UdSSR nur mit russischem, in Lemberg auch 
mit ukrainischem Text aufgeführt werden. Um die Erlaubnis 
für eine an sich schon heikle Wagner-Aufführung zu bekom-
men, war es wichtig, klug und diplomatisch vorzugehen und 
das Libretto so zu übersetzen, dass die kommunistische Zensur 
keinen Anstoß daran nehmen konnte. Latsanytsch beauftragte 
also den als bester ukrainischer Übersetzer bekannten Dichter 
und Philologen Boris Ten.30 Nur ihm traute er es zu, eine zu-
verlässige ukrainische Version des Tannhäuser zu verfassen, die 
gleichzeitig inhaltlich treu und ideologisch neutral sein muss-
te. Latsanytschs Plan gelang gut, Tens Text wurde von der zu-
ständigen ideologischen Abteilung des Parteikomitees als zu-
lässig angesehen. Um sich des Wohlwollens der ideologischen 
Zensoren zu versichern, beantragte Latsanytsch gleichzeitig 
mit dem Tannhäuser die Aufführung eines ideologisch »totsi-
cheren« Musikwerks: des untertänig kommunistischen Stücks 
10 Tage, welche die Welt erschütterten des Charkiver Komponis-
ten Mark Karminski nach dem Roman von John Ride, in dem 
die Oktoberrevolution von 1917 sehr romantisch und erhaben 
dargestellt wird und Lenin selbst als Person ohne Text auftritt. 
Die geschickte Taktik brachte den erwünschten Erfolg. Die 
Proben zu Tannhäuser konnten beginnen.
Nach der Erinnerung von Ludmyla Boshko, Witwe des 
Dirigenten und Sängerin der Elisabeth, war während der ge-
samten Probenzeit von über sechs Monaten nicht endgültig 
sicher, ob die Premiere tatsächlich würde stattfinden können. 
Der ursprünglich geplante Termin lag auf dem 20.  April 
1977. Als aber bekannt wurde, dass dies der Geburtstag 
Adolf Hitlers war, musste die Premiere verschoben werden 
und fand einen Monat früher am 21. März 1977 statt.31 Zu 
dieser Zeit verfügte das Theater über erstrangige Wagner-Sän-
ger: Wolodymyr Ihnatenko (Tannhäuser), Ludmyla Boshko 
(Elisabeth) und Nina Tytschynska (Venus). Ansprechende 
Dekorationen wurden von Jewhen Lysyk hergestellt, vor 
allem aber erreichte Igor Latsanytsch als Dirigent eine aus-
drucksstarke spätromantische Gesamtdarstellung. Die Insze- 
nierung wurde 44-mal aufgeführt und auch in Kiev und 
30 Borys Ten, eigentlich Mykola Chomytschewski (1897–1983), war ein 
ukrainischer Dichter und Philologe. Er sprach perfekt Polnisch, Griechisch, 
Latein, Deutsch, Französisch, Tschechisch und Russisch; er war vielfach 
als Übersetzer tätig. Da er orthodoxer Priester war, wurde er in den Jahren 
1930 –1936 durch die stalinistische Regierung terrorisiert und nach Sibirien 
verbannt. Später arbeitete er wieder als Übersetzer und unterrichtete Latein 
am pädagogischen Institut in Shytomyr. 
31 Siehe Palamarčuk, Twory Richarda Wagnera, S. 15.
Odessa gezeigt. Aber trotz der sehr positiven Beurteilungen 
der Musikkritik verfolgte der Ruf ideologischer Unzuverläs-
sigkeit den Lemberger Tannhäuser während der gesamten 
Zeit. Es wurden sogar Witze darüber gemacht: Als der erste 
Sekretär des Lemberger Parteikomitees auf der Bühne die Ve-
nusgrotte und ihre Priesterinnen in etwas zu durchsichtigen 
Kleidern erblickte, stellte er Latsanytsch zur Rede: Ob die 
erste Szene so unanständig sein müsse? Der schlaue Dirigent 
antwortete: Aber so steht es in der Partitur. Unzweifelhaft 
war die Aufführung des Tannhäuser in den 1970er-/1980er-
Jahren für die Zuhörer kein als reines musikalisches Kunst-
werk wahrgenommenes Kulturgut, sondern eine gewisse De-
monstration der inneren geistigen Freiheit der galizischen In-
telligenz gegenüber der herrschenden Ideologie. Leider blieb 
sie eine schöne Ausnahme in der Geschichte des Lemberger 
Operntheaters nach dem Zweiten Weltkrieg. 
Nach 1991, in den ersten Jahren der ukrainischen Un-
abhängigkeit, fielen ideologische Begründungen gegen 
Wagner-Aufführungen weg, aber es taten sich neue Schwie-
rigkeiten auf. Nicht nur eine konservative und beschränkte 
Kulturpolitik verhinderte eine Wagner-Renaissance, sondern 
auch ganz praktische Gründe wie der Exodus der besten pro-
fessionellen Sängerinnen und Sänger, die sich als Wagner-
Interpreten in Westeuropa und auf den Bühnen der Welt 
etablierten. In erster Linie sind hier Zorjana Kušpler, Solistin 
an der Staatsoper Wien, Sofia Solowej, Roman Trochymuk 
sowie viele andere mehr zu nennen. Besonders negativ mach-
te sich die miserable Finanzierung des Opernhauses bemerk-
bar. So wurde die Wiederaufnahme der Wagner-Tradition in 
Lemberg verhindert, die glorreiche Vergangenheit geriet in 
Vergessenheit. 
Trotzdem ist die Geschichte der Wagner-Rezeption in 
Galizien und Lemberg keinesfalls abgeschlossen. Das Interes-
se für das Erbe Wagners wird heute mit Hilfe der technischen 
Medien wach gehalten und in gewissem Maße befriedigt. 
Langsam werden auch frühere Traditionen wiederbelebt, 
indem beispielsweise Fragmente aus den Opern Wagners in 
den Philharmonischen Konzerten und in den Hala-Konzer-
ten erklingen. Als »Event«, als moderne oder eher globalisier-
te Veranstaltung, fast eine Nachahmung des bayrischen Ok-
toberfestes, wurde 2008 in Lemberg eine große theatralische 
Aktion mit feierlichem Finale »Richard Wagner in Lemberg« 
veranstaltet. Seit 1997 gibt es in Lemberg eine Richard-Wag-
ner-Gesellschaft, die von Bogdan und Lesia Kotiuk geleitet 
wird, Absolventen der Lemberger Lyssenko-Musikakademie. 
Es ist zu wünschen, dass die verbesserten Bedingungen wie-
der zu Aufführungen Wagnerscher Opern auf der Lemberger 
Bühne führen werden. Für das Jubiläumsjahr 2013 ist eine 
Aufführung des Lohengrin in Vorbereitung. Sicher wird diese 
Premiere mit demselben Erfolg vom Publikum aufgenom-
men werden wie vor gut 100 Jahren, als Richard Wagner be-
deutende Spuren in der Lemberger Musikkultur hinterlassen 
hat.
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Anhang 1
Die bedeutendsten Lemberger Sänger, die in den Opern von 
Wagner aufgetreten sind, und ihre Wagner-Partien: 
Bandrowski-Sas, Aleksander (1860 –1913): Lohengrin, Tann-
häuser, Siegfried, Tristan (Tristan und Isolde), Siegmund 
(Die Walküre), Stolzing (Die Meistersinger von Nürnberg)
Bohuss-Hellerowa, Irena, eigentlich, Irena Bohuss de Beher- 
falva (1878 –1926): Elsa (Lohengrin)
Boshko, Ludmyla (*1941): Elisabeth (Tannhäuser)
Dašak, Anna (*1938): Elisabeth (Tannhäuser)
Didur Adam (1874 –1946): Klingsor (Parsifal) 
Didyk, Tamara (*1935): Elisabeth (Tannhäuser)
Florjański, Władysław, Floriański, Floryański (Florian Koman, 
Kohmann) (1854 –1911): Lohengrin
Gembarzewska-Zawojska, Maria (1878 –1951): Woglinde 
(Das Rheingold)
Gušalewyč, Jewhen (1864 –1907): Lohengrin
Ihnatenko, Wolodymyr (1940 – 2010): Tannhäuser
Korolewicz-Waydowa, Janina (1876 –1955): Elsa (Lohengrin), 
Senta (Der fliegende Holländer)
Kruschelnitska, Anna, Krušelnitska (1887–1965): Sieglinde 
(Die Walküre), Elisabeth (Tannhäuser)
Kruschelnitska, Salomea, Krušelnitska (1872 –1952): Elsa (Lo-
hengrin), Elisabeth (Tannhäuser), Isolde (Tristan und Isol-
de), Brünnhilde (Die Walküre, Siegfried, Götterdämmerung)
Kušpler, Zorjana (*1975): Norn (Götterdämmerung), Erda 
(Das Rheingold), Mary (Der fliegende Holländer), Schwert-
leite (Die Walküre)
Lopatynska, Filomena (1873 – 1940): Elsa (Lohengrin)
Malaniuk, Irena (1919 – 2009): Fricka (Die Walküre, Rhein-
gold ), Brangäne (Tristan und Isolde) Magdalene (Die Meis-
tersinger von Nürnberg), Venus (Tannhäuser), Mary (Der 
fliegende Holländer)
Mann, Jozef (1887–1921): Parsifal, Tristan (Tristan und Isol-
de), Lohengrin
Mencynski, Modest (1875 – 1935): Lohengrin, Tannhäuser, 
Parsifal, Siegfried (Siegfried, Götterdämmerung), Tristan 
(Tristan und Isolde), Mime (Rheingold), Siegmund (Die 
Walküre), Stolzing (Die Meistersinger von Nürnberg ), Erik 
(Der fliegende Holländer)
Mokrzycka, Maria (1882 – 1971): Sieglinde (Die Walküre), 
Eva (Die Meistersinger von Nürnberg )
Mossoczy, Zygmunt (1888 –1962): Siegmund (Die Walküre)
Prokopowyč-Orlenko, Roman (1882 –1962): Fasolt (Rhein-
gold ), Wotan (Die Walküre)
Wrabel, Aleksandr (1931–2002): Wolfram (Tannhäuser)
Zboińska-Ruszkowska, Helena (1877–1948): Elsa (Lohen-
grin), Sieglinde (Die Walküre)
Lewicki, Mykola (1870 – 1944): Regisseur der Oper Der flie-
gende Holländer
Anhang 2
Wagner-Aufführungen am Lemberger Stadttheater 
1901–1916 (zusammengestellt von Olga Osadcia)
1901: 26 II, 28 II, 6 III, 16 III, 24 III, 28 III, 3 VII
Lohengrin. Kapellmeister Francesco Spetrino.
Heinrich der Vogler, deutscher König – Jeromin, Lohengrin– 
Warmuth, 3 VII Bandrowski, Elsa von Brabant – Strassern, 
24 III und 3 VII – Ruszkowska, Friedrich von Telramund, 
brabantischer Graf – Szymański, Ortrud, Friedrichs Gemah-
lin – Kasprowiczowa, 3 VII – Monteleone, Der Heerrufer des 
Königs – Ludwig, Vier Edelknaben – Kliszewska, Łopatyńska, 
Schuppówna, Kwiatopolska, vier brabantische Edle – Jasiński, 
Schmidt, Kornażyński, Wagner. 
1901: 27 XI, 3 XII
1902: 14 I, 27 I, 5 IV
Lohengrin. Kapellmeister Francesco Spetrino. 
Heinrich der Vogler, deutscher König – Jeromin, Lohengrin – 
Bandrowski, 14, 27 I Guszalewicz, Elsa von Brabant – Bohuss, 
von 14 I Ruszkowska, Friedrich von Telramund, brabantischer 
Graf – Szymański, Ortrud, Friedrichs Gemahlin – Kaspro- 
wiczowa, Der Heerrufer des Königs – Ludwig, Vier Edelkna-
ben – Kliszewska, Łopatyńska, Ludkiewicz, Kwiatopolska, vier 
brabantische Edle – Jasiński, Schmidt, Kornażyński, Wagner. 
1902: 6 II (Premiere), 8 II, 11 II, 13 II, 15 II, 23 II, 17 III, 
31 III, 3 IV
Der fliegende Holländer. Übersetzt ins Polnische von Teodor 
Mianowski. Kapellmeister Francesco Spetrino.
Daland, ein norwegischer Seefahrer – Jeromin, Senta, seine 
Tochter – Ruszkowska, 23 II, 17 III Strassern, Erik, ein Jäger 
– Guszalewicz, ab 17 III Drzewiecki, Mary, Sentas Amme – 
Kasprowiczowa, Der Steuermann Dalands – Drzewiecki, ab 
17 III Krzemieński, Der Holländer – Szymański. 
1903: 14 III, 25 III
Der fliegende Holländer. Übersetzt ins Polnische von Teodor 
Mianowski. Kapellmeister Francesco Spetrino.
Daland, ein norwegischer Seefahrer – Jeromin, Senta, seine 
Tochter – Gembarzewska, Erik, ein Jäger – Malawski, Mary, 
Sentas Amme – Kasprowiczowa, Der Steuermann Dalands – 
Czerwiński, Der Holländer – Szymański.
1903: 6 XI, 10 XI, 12 XI, 14 XI, 16 XI, 18 XI, 22 XI, 26 XI
Die Walküre. Schauspielleiter J. Chodakowski, Kapellmeister 
Francesco Brunetto, neue Dekorationen aus der Theaterwerk-
statt unter der Leitung von Maler St. Jasieński, neue Kostüme 
aus der Theaterwerkstatt von Wacław Valenta.
Siegmund – Bandrowski, Hunding – Mossoczy, Wotan – 
Zawiłowski, Sieglinde – Korolewicz-Waydowa, Brünnhilde – 
Gembarzewska, Fricka – Kasprowiczowa, ab 22 XI Uzarska, 
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Die Walküren: Gerhilde – Miłowska, Ortlinde – Łęska, Wal-
traute – Porecka, Schwertleite – Markówna, Helmwige – 
Łopatyńska, Siegrune – Tracikiewicz, Grimgerde – Okońska, 
Rossweisse – Karska. 
1906: 16 I, 24 I, 29 I, 14 II, 1 III, 13 III, 27 III
Lohengrin. Schauspielleiter W. Grąbczewski, Kapellmeister 
A. Ribera.
Heinrich der Vogler, deutscher König – Mossoczy, von 14 II 
Jeromin, Lohengrin – Bandrowski, Elsa von Brabant – Koro-
lewicz-Waydowa, 14 II, 1 III Boyer, Friedrich von Telramund, 
brabantischer Graf – Szymański, Ortrud, Friedrichs Gemah-
lin – Oleska, Der Heerrufer des Königs – Okoński, Vier Edel-
knaben – Miłowska, Łopatyńska, Ostrowska, vier brabanti-
sche Edle – Jasiński, Schmidt, Kornażyński, Lehrer.
1906: 9 II, 11 II, 24 III, 30 III
Die Walküre. Schauspielleiter J. Chodakowski, Kapellmeister 
Ludwik Czelański, von 24 III A. Ribera. 
Siegmund – Bandrowski, Hunding – Mossoczy, Wotan – 
Zawiłowski, Sieglinde – Korolewicz-Waydowa, Brünnhilde – 
Gembarzewska, Fricka – Kasprowiczowa, ab 22 XI Uzars-
ka, Die Walküren: Gerhilde – Miłowska, Ortlinde – Łęska, 
Waltraute – Porecka, Schwertleite – Markówna, Helmwige – 
Łopatyńska, Siegrune – Tracikiewicz, Grimgerde – Okońska, 
Rossweisse – Karska. 
1906: 15 III, 18 III
Der fliegende Holländer. Übersetzt ins Polnische von Teodor 
Mianowski. Schauspielleiter W. Grąbczewski. Kapellmeister 
A. Ribera. 
Daland, ein norwegischer Seefahrer – Jeromin, Senta, seine 
Tochter – Gembarzewska, Erik, ein Jäger – Florjański, Mary – 
Kasprowiczowa, Der Steuermann Dalands – Czerwiński, Der 
Holländer – Szymański.
1906: 29 XI, 1 XII, 4 XII, 6 XII, 9 XII, 16 XII
1907: 1 I, 17 I, 2 II, 1 IV
Tannhäuser. Regisseur Wł. Antoniewski, Dirigent A. Ribera, 
neue Dekorationen aus der Theaterwerkstatt unter der Lei-
tung von Maler St. Jasieński, neue Kostüme aus der Theater-
werkstatt von W. Valenta.
Hermann, Landgraf von Thüringen – Mossoczy, Tannhäuser – 
Bandrowski, Ritter-Sänger: Wolfram von Eschenbach – Lud-
wig, Walter von der Vogelweide – Malawski, Biterolf – Za-
remba, Heinrich der Schreiber – Sulikowski, Reinmar von 
Zweter – Jeliński, Elisabeth, Nichte des Landgrafen – Bohuss, 
Venus – Gembarzewska, Ein junger Hirt – Hendrichówna. 
1906: 13 XII
1907: 12 I, 27 I
Lohengrin. Regisseur Wł. Antoniewski, Dirigent A. Ribera, 
neue Dekorationen im ersten und letzten Akt von Z. Balk.
Heinrich der Vogler, deutscher König – Mossoczy, Lohen-
grin – Bandrowski, Elsa von Brabant – Bohuss, Friedrich von 
Telramund, brabantischer Graf – Ludwig, Ortrud, Friedrichs 
Gemahlin – Oleska, Der Heerrufer des Königs – Okoński, 
Vier Edelknaben – Di-Doi, Brzozowska, Markówna, Ostrows- 
ka, vier brabantische Edle – Patiuszenko, Jeliński, Lehrer, Fe-
dyczkowski.
1907: 5 II, 7 II, 10 II
Die Walküre. Regisseur Wł. Antoniewski, Dirigent A. Ribera, 
neue Dekorationen aus der Theaterwerkstatt unter der Lei-
tung von Maler St. Jasieński, neue Kostüme aus der Theater-
werkstatt von Wacław Valenta.
Siegmund – Bandrowski, Hunding – Mossoczy, Wotan  – 
Okoński, Sieglinde – Collignon, Brünnhilde – Gembar- 
zewska, Fricka – Oleska, Die Walküren: Gerhilde – Miłowska, 
Ortlinde – Hendrich, Waltraute – Mokrzycka, Schwertleite – 
Marek, Helmwige – Łopatyńska, Siegrune – Schupp, Grim-
gerde – Kasprowiczowa, Rossweisse – Jarosz.
1907: 21 II, 26 II, 2 III, 7 III, 27 III, 7 IV
Siegfried. Regisseur Wł. Antoniewski, Dirigent A. Ribera, neue 
Dekorationen aus der Theaterwerkstatt unter der Leitung von 
Maler St. Jasieński. 
Siegfried – Bandrowski, Mime – Malawski, Wotan – Okoński, 
Alberich – Ludwig, Fafner – Jeliński, Erda – Marek, Brünnhil-
de – Gembarzewska, Stimme des Waldvogels – Hendrichów-
na.
1907: 22 X, 26 X
Die Walküre. Regisseur Wł. Floryański, Dirigent A. Ribera.
Siegmund – Dygas, Hunding – Tarnawski, Wotan – Okoński, 
Sieglinde – Zboińska-Ruszkowska, Brünnhilde – Wisting, 
Fricka – Markówna, Die Walküren: Gerhilde – Miłowska, 
Ortlinde – Hendrich, Waltraute – Mokrzycka, Schwertleite – 
Markówna, Helmwige – Łopatyńska, Siegrune – Schupp, 
Grimgerde – Kasprowiczowa, Rossweisse – Lachowska. 
1908: 16 I, 19 I, 31 III
Lohengrin. Regisseur Wł. Floryański, Dirigent A. Ribera.
Heinrich der Vogler, deutscher König – Mossoczy, 31 III Di-
dur, Lohengrin – Bandrowski, Elsa von Brabant – Bohuss, 
Friedrich von Telramund, brabantischer Graf – Ludwig, Or-
trud, Friedrichs Gemahlin – Wisting, Der Heerrufer des Kö-
nigs – Okoński, 19 I Paszkowski, Vier Edelknaben – Lachows- 
ka, Brzozowska, Markówna, Ostrowska, vier brabantische 
Edle – Patiuszenko, Jeliński, Lehrer, Fedyczkowski.
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1908: 25 I, 30 I, 14 III, 22 III
Tannhäuser. Regisseur Wł. Floryański, Dirigent A. Ribera.
Hermann, Landgraf von Thüringen – Mossoczy, Tannhäuser – 
Bandrowski, Ritter-Sänger: Wolfram von Eschenbach – Lud-
wig, Walter von der Vogelweide – Layman, Biterolf – Pasz-
kowski, Heinrich der Schreiber – Hajek, Reinmar von Zwe-
ter – Jeliński, Elisabeth, Nichte des Landgrafen – Mokrzycka, 
14 III, 22 III Orbellini, Venus – Gembarzewska, Ein junger 
Hirt – Hendrichówna. 
1908: 13 II, 15 II, 18 II, 20 II, 22 II, 27 II, 1 III, 19 III, 25 III
Das Rheingold. Regisseur Wł. Floryański, Dirigent A. Ribera, 
neue Dekorationen aus der Theaterwerkstatt unter der Lei-
tung von Maler St. Jasieński.
Götter: Wotan – Okoński, Donner – Paszkowski, Froh – Ha-
jek, Loge – Bandrowski, Die Nibelungen: Alberich – Ludwig, 
Mime – Miłosza, Riesen: Fasolt – Mossoczy, Fafner – Jeliński, 
Boginie, Fricka – Wisting, Freia – Szymanowska, Erda – Mar-
kówna, Die Rheintöchter: Woglinde – Hendrichówna, Well-
gunde – Lachowska, Flosshilde – Markówna. 
1908: 1 XII, 6 XII
Lohengrin. Regisseur Wł. Floryański, Dirigent P. Stermicz.
Heinrich der Vogler, deutscher König – Tarnawski, Lohen-
grin – Męciński, Elsa von Brabant – Bohuss, Friedrich von 
Telramund, brabantischer Graf – Ludwig, Ortrud, Friedrichs 
Gemahlin – Oleska, Der Heerrufer des Königs – Paszkowski, 
Vier Edelknaben – Lachowska, 6 XII Dębicka, Brzozowska, 
Markówna, Ostrowska, vier brabantische Edle – Patiuszenko, 
Jeliński, Jasiński, Fedyczkowski.
1908: 15 XII, 19 XII
1909: 3 I
Tannhäuser. Regisseur Wł. Florjański, Dirigent P. Stermicz.
Hermann, Landgraf von Thüringen – Tarnawski, Tannhäu-
ser  – Męciński, Ritter-Sänger: Wolfram von Eschenbach – 
Ludwig, Walter von der Vogelweide – Layman, Biterolf – Pasz- 
kowski, Heinrich der Schreiber – Sulikowski, Reinmar von 
Zweter – Jeliński, Elisabeth, Nichte des Landgrafen – Bohuss, 
Venus – Sołłohub, ein junger Hirt – Hendrichówna. 
1909: 26 I, 4 II, 25 II
Siegfried. Regisseur Wł. Antoniewski, Dirigent A. Ribera, neue 
Dekorationen aus der Theaterwerkstatt unter der Leitung von 
Maler St. Jasieński. 
Siegfried – Męciński, Mime – Miłosza, Wotan – Okoński, 
Alberich – Ludwig, Fafner – Jeliński, Erda – Marek, Brünn-
hilde – Korolewicz-Waydowa, Stimme des Waldvogels – Hen-
drichówna.
1910: 12 XI, 27 XI
Lohengrin. Regisseur A. Okoński, Dirigent A. Ribera.
Heinrich der Vogler, deutscher König – Tarnawski, Lohengrin – 
Bandrowski, Elsa von Brabant – Bohuss, Friedrich von Telra-
mund, brabantischer Graf – Szymański, Ortrud, Friedrichs 
Gemahlin – Oleska, Der Heerrufer des Königs – Paszkowski, 
Vier Edelknaben – Brzeska, Sawicka, H. Korska, Ostrowska, 
vier brabantische Edle – Sulikowski, Jeliński, Schmidt, Kara- 
siński.
1910: 24 XI, 1 XII, 8 XII 
Das Rheingold. Regisseur A. Okoński, Dirigent A. Ribera, neue 
Dekorationen aus der Theaterwerkstatt unter der Leitung von 
Maler St. Jasieński.
Götter: Wotan – Okoński, Donner – Paszkowski, Froh – Łow- 
czyński, Loge – Bandrowski, Die Nibelungen: Alberich – Szy- 
mański, Mime – Dobosz, Riesen: Fasolt – Tarnawski, Fafner – 
Jeliński, Göttinnen: Fricka – Wisting, Freia – Oleska, Erda – 
Tarnawska, Die Rheintöchter: Woglinde – Lewicka, Wellgun-
de – Lachowska, Flosshilde – Tarnawska. 
1910: 10 XII, 13 XII
1911: 10 I
Die Walküre. Regisseur A. Okoński, Dirigent A. Ribera, neue 
Dekorationen aus der Theaterwerkstatt unter der Leitung von 
Maler St. Jasieński, neue Kostüme aus der Theaterwerkstatt 
von Wacław Valenta.
Siegmund – Bandrowski, Hunding – Tarnawski, Wotan – 
Okoński, Sieglinde – Lewicka, Brünnhilde – Oleska, Fricka – 
Lachowska, Die Walküren: Gerhilde – Sawicka, Ortlinde – 
Zacharska, Waltraute – Brzeska, Schwertleite – Korska, Helm-
wige – Makusz, Siegrune – Ostrowska, Grimgerde – Kaspro-
wiczowa, Rossweisse – Lachowska. 
1911: 3 I, 7 I, 15 I
Siegfried. Regisseur A. Okoński, Dirigent A. Ribera, neue De-
korationen aus der Theaterwerkstatt unter der Leitung von 
Maler St. Jasieński. 
Siegfried – Bandrowski, Mime – Dobosz, Wotan – Okoński, 
Alberich – Szymański, Fafner – Jeliński, Erda – Tarnawska, 
Brünnhilde – Lewicka, Stimme des Waldvogels – Makusz.
1911: 26 I, 28 I, 31 I, 4 II, 
Götterdämmerung. Regisseur Ludwik Heller, Dirigent A. Ri-
bera, neue Dekorationen aus der Theaterwerkstatt unter der 
Leitung von Maler F. Wygrzywalski i Z. Balk.
Siegfried – Bandrowski, Gunther – Okoński, Hagen – Tar- 
nawski, Alberich – Jeliński, Brünnhilde – Oleska, Gutrune – 
Bohuss, Waltraute – Pfauowa, Die Rheintöchter: Wellgunde – 
Lachowska, Flosshilde –Tarnawska, Woglinde – Lewicka, Die 
Nornen: Erste Norn – Tarnawska, Zweite Norn – Lachowska, 
Dritte Norn – Kasprowiczowa. 
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1911: 14 XII
1912: 4 I, 29 II, 19 III 
Lohengrin. Regisseur A. Okoński, Dirigent A. Ribera. 
Heinrich der Vogler, deutscher König – Zopoth, Lohengrin – 
J. Mann, 19 III Marzak, Elsa von Brabant – Moyseowiczowa, 
4 I Ackté, 29 II, 19 III Bohuss, Friedrich von Telramund, bra-
bantischer Graf – Okoński, 29 II van Hulst, Ortrud, Fried-
richs Gemahlin – Nekar, Der Heerrufer des Königs – Pasz-
kowski, Vier Edelknaben – Kliszewska, E. Markowska, Mary-
nowiczówna, Ostrowska, vier brabantische Edle – Sulikowski, 
Jeliński, Schmidt, Karasiński.
1913: 1 III,
Lohengrin. Regisseur A. Okoński, Dirigent Br. Wolfsthal.
Heinrich der Vogler, deutscher König – Munclinger, Lohen- 
grin – Leliwa, Elsa von Brabant – Korolewicz-Waydowa, Fried- 
rich von Telramund, brabantischer Graf – Okoński, Ortrud, 
Friedrichs Gemahlin – Oleska, Der Heerrufer des Königs – 
Paszkowski, Vier Edelknaben – Kliszewska, E. Markowska, 
Marynowiczówna, Ostrowska, vier brabantische Edle – Ma- 
liński, Jeliński, Schmidt, Karasiński.
1913: 13 III, 16 III,
Tannhäuser. Regisseur A. Okoński, Dirigent Br. Wolfsthal.
Hermann, Landgraf von Thüringen – Mossoczy, Tannhäuser – 
Leliwa, Ritter-Sänger: Wolfram von Eschenbach – Okoński, 
Walter von der Vogelweide – Dobosz, Biterolf – Sanicki, Hein-
rich der Schreiber – Miller, Reinmar von Zweter – Jeliński, Eli-
sabeth, Nichte des Landgrafen – Korolewicz-Waydowa, Venus 
– Kuncewiczówna, Ein junger Hirt – Marynowiczówna. 
1913: 11 XI, 16 XI
Lohengrin. Regisseur A. Okoński, Dirigent Br. Wolfsthal.
Heinrich der Vogler, deutscher König – Urbanowicz, Lohen-
grin – Majerski, Elsa von Brabant – Bohuss, Friedrich von 
Telramund, brabantischer Graf – Okoński, Ortrud, Friedrichs 
Gemahlin – Nekar, Der Heerrufer des Königs – Freschel, Vier 
Edelknaben – Sawicka, Sobolówna, Marynowiczówna, Os- 
trowska, vier brabantische Edle – Korski, Jeliński, Schmidt, 
Karasiński.
1914: 8 I, 13 I
Tannhäuser. Regisseur A. Okoński, Dirigent Br. Wolfsthal.
Hermann, Landgraf von Thüringen – Mossoczy, Tannhäuser – 
Majerski, Ritter-Sänger: Wolfram von Eschenbach – Okoński, 
Walter von der Vogelweide – Dobosz, Biterolf – Paszkowski, 
Heinrich der Schreiber – Miller, Reinmar von Zweter – Jeliński, 
Elisabeth, Nichte des Landgrafen – Korolewicz-Waydowa, Ve-
nus – Kuncewiczówna, Ein junger Hirt – Marynowiczówna. 
1915: 2 XII
Anlässlich des 67. Jahres der Inthronisation von Kaiser Franz 
Josef I. Festaufführung. 
Lohengrin, 3. Aufzug aus dem Musikdrama von R. Wagner: 
Heinrich der Vogler, deutscher König – Urbanowicz, Lohen-
grin – Łowczyński, Elsa von Brabant – Bohuss, Friedrich von 
Telramund, brabantischer Graf – Okoński.
1916: 18 II
Benefizkonzert für Kriegsveteranen unter dem Protektorat von 
Generalmajor, Kommandant der Stadt Lemberg Franciszek 
Riml und von Bürgermeister, Regierungskommissar der Stadt 
Lemberg Adam Grabowski.
Lohengrin, 3. Aufzug: Heinrich der Vogler, deutscher König – 
Urbanowicz, Lohengrin – Łowczyński, Elsa von Brabant – Bo-
huss, Friedrich von Telramund, brabantischer Graf – Okoński, 
Vier Edelknaben – Ostrowska, Kornażyńska, Woźniakowska, 
M. Sauer.
1916: 23 III
Lohengrin. Regisseur A. Okoński, Dirigent M. Zuna.
Heinrich der Vogler, deutscher König – Urbanowicz, Lohen-
grin – Łowczyński, Elsa von Brabant – Bohuss, Friedrich von 
Telramund, brabantischer Graf – Okoński, Ortrud, Fried- 
richs Gemahlin – Helena Green, Der Heerrufer des Königs – 
Paszkowski, Vier Edelknaben – Marynowiczówna, Lipows-
ka, J.  Schultzówna, Ostrowska, vier brabantische Edle – 
N. Krzysztof, M. Fedyczkowski, Schmidt, Karasiński.
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Igor Pylatiuk
Lemberg (Lviv, Lwów), die Hauptstadt des Königtums Gali-
zien und Lodomerien, gehörte zur Zeit der österreichischen 
Herrschaft (bis 1918) zu den bedeutenden Zentren europäi-
scher Vokalkultur. Herausragend gestaltete sich die Zeit, in der 
Walery Wysocki (1835 –1907) als Gesangsprofessor am Lem-
berger Konservatorium des Galizischen Musikvereins wirkte. 
Selbst hatte er die italienische Vokalschule durchlaufen, dann 
bildete er viele professionelle Sängerinnen und Sänger aus, die 
nicht nur auf der örtlichen Bühne erfolgreich waren, sondern 
auch eine Weltkarriere machten. Darunter waren bedeutende 
Wagner-Sänger wie Salomea Kruschelnitska (Krušel’nyc’ka), 
Modest Mentsynskyj (Mencyns’kij) und Janina Korolewitsch-
Wajdowa. 
Wysocki selbst blieb sein Leben lang der italienischen San-
geskunst verbunden. Als gebürtiger Pole aus Radomsko bei 
Łódź begann er seine Karriere 1861 im Opernhaus von Odes-
sa, wo er mit einer italienischen Operntruppe zum ersten Mal 
in der Oper Lucrezia Borgia von Gaetano Donizetti auftrat. 
Im nächsten Jahr reiste er nach kurzem Aufenthalt in War-
schau und wenigen Auftritten auf der dortigen Bühne nach 
Italien, um seine Gesangsausbildung bei Francesco Lamperti 
in Mailand fortzusetzten. Gleichzeitig trat er in verschiedenen 
italienischen Theatern auf: in Turin (Teatr Rossini, 1863), 
Rom, Bologna (1864), Florenz, Mailand, Palermo (1865), 
Genua, Triest, Florenz, Mailand (1866) und nochmals in 
Triest (1867), Turin und Mailand (1868). Manchmal gastierte 
er auch in Polen. Er besaß eine schöne, umfangreiche Bass-
Stimme, mit der er besonders effektvoll die Opern von Rossini 
und Bellini interpretierte: Der Barbier von Sevilla (Don Basi-
lio), Die Italienerin in Algier (Mustafa) und Norma (Oroveso). 
Er sang auch in französischen Opern, beispielweise in Robert 
le diable von Giacomo Meyerbeer den Bertram. Im Jahre 1868 
ließ er sich in Lemberg nieder und eröffnete eine private Ge-
sangsschule, die große Anerkennung und Zulauf erhielt. Im 
Jahre 1875 wurde Wysocki als Gesangsprofessor an das Kon-
servatorium des Galizischen Musikvereins berufen. Dort un-
terrichtete er über 30 Jahre lang bis zu seinem Tod. 
Wysocki wandte eine originelle Vokalmethodik an, die 
sich eher praktisch rechtfertigte, als dass sie theoretisch zu 
begründen ist. Sie erbrachte hervorragende Ergebnisse, die 
der polnische Musikwissenschaftler Józef Reiss wie folgt be-
schrieb: »[Seine Methode – I. P.] besteht vor allem aus einer 
ausdrucksvollen und makellosen Aussprache, Tiefe und Klang 
der Stimme gründen auf meisterhaft ausgebildeter Atemtech-
nik. Einzelne Töne sind klar und deutlich anzustimmen, das 
sogenannte ›Anschleifen‹ ist verboten und der umfangreiche 
Ton in idealer Klarheit auf Linie zu halten. Eine schöne und 
edle Artikulation ist nahtlos in den Vokalklang zu überführen. 
Beide Ansätze treffen sich in einem gemeinsamen Punkt, in 
der sogenannten ›Maske‹. Das sind die Grundlagen der Ge-
sangsschule von Walery Wysocki.«1 Die besondere Ausbildung 
der Schule von Wysocki passte in Grunde genommen sehr 
gut zu den Anforderungen einer Interpretation Wagnerscher 
Werke. Mehr noch: Die außerordentliche Verantwortlichkeit, 
die gute Körperschulung und das hohe intellektuelle Niveau 
der Arbeit an den Opernpartien, die Wysocki selbst besaß und 
seinen Schülern vermittelte, gehörte unverzichtbar zu den 
Voraussetzungen einer Beherrschung Wagnerscher Partien. 
Seine besten Schüler setzten ihre Gesangsstudien bei anderen 
Pädagogen in Österreich und Deutschland fort und waren als 
Wagnersänger erfolgreich.
Zwei von Wysockis Schülern machten eine ungewöhnliche 
Weltkarriere: Salomea Kruschelnitska (1872 –1952) und Mo-
dest Mentsynskyj (1875 –1935). Das Repertoire von Salomea 
Kruschelnitska umfasste 60 Rollen, darunter sechs Wagner-
Partien: Elsa in Lohengrin, Elisabeth in Tannhäuser, Isolde 
in Tristan und Isolde, Brünnhilde in Walküre, Siegfried und 
Götterdämmerung. Das Repertoire von Modest Mentsynskyj 
umfasste etwa 50 Rollen, darunter zehn Wagner-Partien: die 
Titelpartien in Rienzi, Tannhäuser, Lohengrin, Tristan und Isol-
de und Parsifal sowie den Erik in Der fliegende Holländer, den 
Siegfried im Ring des Nibelungen (Siegfried und Götterdämme-
rung), den Siegmund in der Walküre und Walter von Stolzing 
in Die Meistersinger von Nürnberg. Es ist sicher nicht übertrie-
ben, beide Sänger als ganz ernste und bedeutende Wagner-In-
terpreten zu apostrophieren. Beide kamen auf verschiedenen 
1 Józef Reiss, Polscy śpiewacy i polskie śpiewaczki [Polnische Sänger und polnische 
Sängerinnen], Warszawa-Łódż 1948, S. 24.
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Wegen zu Wagner, bewahrten diese Vorliebe aber ihr ganzes 
Leben lang.
Nach ihrem Studium bei Wysocki (1891–1893) über-
nahm Salomea Kruschelnitska als erste Rolle auf der Bühne 
des Lemberger Stadttheaters2 die Leonora in der Oper Die Fa-
voritin von Gaetano Donizetti. Da Wysocki Kruschelnitska als 
Mezzo-Sopranistin ausgebildet hatte, bedeutete dies einen sehr 
guten Einstand auf der Bühne und fand in der Presse sehr posi-
tive Resonanz. Kruschelnitska gab sich damit nicht zufrieden, 
sondern setzte ihre Ausbildung fort. Im Herbst 1893 fuhr die 
junge Sängerin nach Italien, um am Mailander Konservatori-
um bei Fausta Crespi weiter zu studieren.3 Crespi, Kruschel-
nitskas italienische Lehrerin, erkannte bei ihr den schönen 
dramatischen Sopran und eröffnete ihr damit neue Möglich-
keiten. Damit wurde Kruschelnitska zweimal auf der Grund-
lage der italienischen Schule ausgebildet. In der Folge trat 
sie zunächst meistens in italienischen (Donizetti, Mascagni) 
und französischen (Meyerbeer, Halevy, Gounod) Opern auf. 
Bereits in Italien lernte sie Opern Wagners kennen und be-
geisterte sich dafür. Sie studierte die Partie der Elsa aus Lo-
hengrin, nach ihren eigenen Worten eine »sehr schöne und 
nicht so schwindelerregende Partie wie andere«.4 Schnell war 
ihr klar, dass die Wagner-Interpretation besonderer Sänger-
Tugenden bedarf, erstens einer großen körperlichen Ausdauer 
und zweitens einer außerordentlichen vokalen Meisterschaft. 
In einem Brief an ihren Freund, den Schriftsteller Mychajlo 
Pawlyk, schrieb sie: »Wenn man die Opern Wagners ohne ent-
sprechende musikalische und gesangliche Ausbildung singt, so 
kann man seine weitere Karriere begraben, weil dies niemand 
länger als zwei Jahre erträgt. Auf diese Weise haben sich bereits 
mehrere Sänger das Genick gebrochen.«5 Eine derart zutref-
fende und abgeklärte Sicht war höchst ungewöhnlich für eine 
23-jährige Sängerin und beweist ihre vernünftige Einstellung 
zur Wagner-Interpretation ebenso wie ihren hochentwickelten 
Intellekt, mit dem sie alle ihre Partien gestaltete. Den Opern 
Wagners sprach sie großen philosophisch-intellektuellen Sinn 
zu. Im oben zitiertem Brief betont die Sängerin, dass die Mu-
sik Wagners »nicht nur zum Herzen spricht, sondern auch 
zur Klugheit«. Später, als weltberühmte Primadonna, machte 
sie sich Gedanken über das Wesen der Wagnerschen Frauen-
gestalten als besondere psychologische und philosophische 
Kunsterscheinungen.6
Konsequenterweise ging Kruschelnitska nach Beendigung 
ihrer italienischen Studien nach Wien, um eine spezielle Wag-
2 Noch im alten Gebäude des sog. Skarbek-Theaters.
3 Außerdem studierte sie bei Professor Conti szenisches Spiel und Mimik.
4 Solomiâ Krušel’nyc’ka, Spohady, materіaly, lystuvannâ [Salomea Kruschel-
nitska. Erinnerungen, Materialien und Briefe], 2 Bde., hrsg. von Mychajlo 
Holowaščenko, Kyiv 1978, Bd. 2: Materіaly i lysty [Materialien und Briefe], 
S. 196.
5 Lystuvannâ Solomії Krušel’nyc’koї ta Mychajla Pavlyka [Briefwechsel von 
Salomea Kruschelnitska und Mychajlo Pawlyk], in: ebd., S. 204.
6 Siehe dazu der Artikel von Luba Kyyanovska in diesem Band.
nersche Stimmschulung zu absolvieren. Sie wandte sich an 
Professor Joseph Gänsbacher (1829 –1911), der in dieser Zeit 
zu den besten europäischen Gesangspädagogen gehörte und 
gewissermaßen die deutsche Gesangstradition verkörperte. 
Von 1875 bis 1904 bekleidete Gänsbacher eine Professur für 
Gesang am Konservatorium der Gesellschaft der Musikfreun-
de und führte zahlreiche Schüler zu Weltruhm, unter ihnen 
Maria Wilt und Leopold Demuth. Kruschelnitska studierte 
bei ihm vier Monate im Jahr 1895. Nach ihren gezielt wahr-
genommenen Studien beherrschte Kruschelnitska sowohl die 
italienische als auch die deutsche Gesangskunst und konnte 
sich ein sehr breites Repertoire mit hoher künstlerischer Zu-
verlässigkeit und Präzision aneignen: von der französischen 
›Grand Opera‹ und klassischen italienischen Meisterwerken 
bis zu veristischen Opern, Wagnerschen Musikdramen und 
progressiven Opern von Richard Strauss oder Ildebrando Piz-
zetti. Diese Fähigkeiten werden in der Spezialliteratur gebüh-
rend gewürdigt, Jürgen Kesting beispielsweise bezeichnete sie 
als eine dramatische Ausnahmeerscheinung unter den italieni-
schen Sopranistinnen ihrer Zeit, die alle Vorzüge der verschie-
denen Vokalschulen zusammengebracht habe. Das war und 
bleibt die besondere Leistung von Salomea Kruschelnitska.7 
Ende 1895 hatte Kruschelnitska am Theater zu Krakau 
ihren ersten Auftritt als Elsa in Lohengrin. Die Aufführung ge-
riet zu einem Triumph der jungen Sängerin. Ihre Schwester 
Olena Ochrimowytsch erinnerte sich daran: »Das war ein au-
ßerordentlicher Erfolg. Das Publikum war wie von Sinnen vor 
Entzücken. Ein großer Menschenhaufen erwartete sie am The-
aterausgang. Die Mutigsten spannten ihr die Pferde ab und zo-
gen die Kutsche selbst. Andere trugen Salomea auf Händen.«8 
Mit demselben Erfolg sang Kruschelnitska die Partie 1902 in 
Paris. La Revue d’art dramatique schrieb über ihre Interpreta-
tion voller Begeisterung: »Die unvergleichbare Schauspielerin 
besitzt eine riesengroße Stimme, ihre mächtigen Töne sind 
gleichzeitig tragisch und zart. Kruschelnitska gehört zweifellos 
zu den größten Sängerinnen unserer Zeit.«9 Ihr Partner in die-
ser Aufführung war Jan Reschke, ein anerkannter polnischer 
Wagnersänger. Die allgemeine Begeisterung und Bewunde-
rung begleitete alle Wagner-Aufführungen Kruschelnitskas in 
vielen Kulturzentren der Welt, u. a. Warschau, Krakau, Parma, 
Neapel, Mailand, Santiago und Buenos-Aires. In Lateinameri-
ka hat Kruschelnitska eine wichtige Rolle für die Verbreitung 
der Werke Wagners gespielt, besonders in Argentinien, das die 
Sängerin als ihre »dritte Heimat«10 bezeichnete. Hier trat sie 
mit einer italienischen Truppe jeweils im Sommer der Jahre 
1906 bis 1913 auf. Sie war ständig in den besten Aufführun-
  7 Jürgen Kesting, Die großen Sänger, Düsseldorf 1986, Bd. 2, S. 705. 
  8 Olena Krušel’nyc’ka-Ochrimovič, »Vse, ŝo zalyšylosâ v pam’âtі pro Solomіû« 
[Alles, was über Salomea im Gedächtnis blieb], in: Solomiâ Krušel’nyc’ka, 
Bd. 1: Spohady [Erinnerungen], S. 54.
  9 Solomiâ Krušel’nyc’ka, Spohady, materіaly, lystuvannâ, Bd. 2: Materіaly і lysty 
[Materialien und Briefe], S. 87. 
10 Nach Galizien und Italien.
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gen Wagnerscher Opern in Buenos-Aires engagiert, zuerst im 
Teatro de la Opera, dann im Teatro del Colon,11 und überzeug-
te das hoch emotionale lateinamerikanische Publikum vom 
komplizierten Stil des Musikdramas. Davon zeugen zahlreiche 
Rezensionen und Kritiken. Eine typische Äußerung aus der 
Zeitung La nación vom 23. Juli 1913 lautet: »Auf der Bühne 
[in der Götterdämmerung – I. P.] trat eine Person hervor: Sa-
lomea Kruschelnitska. Sie verkörperte die Gestalt der harten, 
geliebten und stolzen Brünnhilde mit ihren besonderen Ge-
fühlen und ihrem Charakter. Die Schönheit der Bewegungen, 
die Menschenwürde, die Intonationsbestimmtheit, die sinn-
volle Aussprache und der Musikausdruck, alle diese Eigen-
schaften stimmten überein und machten den Auftritt von Sa-
lomea Kruschelnitska so glänzend und überzeugend.«12 Selbst 
wenn andere Aspekte von Wagners Werken in Lateinamerika, 
speziell in Buenos-Aires, von Spezialisten stark kritisiert wur-
den, die Anerkennung der Interpretation von Kruschelnitska 
blieb stets unumstritten: »Außer dem ruhmreichen [Dirigen-
ten – I. P.] Mancinelli und der berühmten Sopranistin Salomea 
Kruschelnitska interpretieren alle anderen Sänger Wagner wie 
Meyerbeer.«13 Somit ist es symptomatisch, dass Kruschelnits-
kas Opernkarriere nach 27 Jahren im Jahre 1920 im Theater 
»San Carlo« in Neapel mit den Rollen der Elsa in Lohengrin 
und der Lorelei in der gleichnamigen Oper von Catalagni en-
dete. Vielleicht wollte Kruschelnitska damit demonstrieren, 
dass die italienische Oper und Richard Wagner für sie gleich 
bedeutend waren. 
Noch erstaunlicher verlief die Bühnenkarriere von Modest 
Mentsynskyj.14 Ähnlich wie Kruschelnitska stammte er aus 
einer griechisch-katholischen Priesterfamilie. Von den Eltern 
für den geistlichen Stand bestimmt, studierte er ab 1896 am 
griechisch-katholischen Priesterseminar. Er selbst fühlte sich 
jedoch zum Gesang berufen15 und begann 1897, noch wäh-
rend seiner theologischen Studien, eine Gesangsausbildung 
bei Walery Wysocki. Nach drei Jahren brach er aus der theo-
logischen Ausbildung aus und reiste 1899 nach Frankfurt 
am Main, um bei Professor Julius Stockhausen (1826 –1906) 
seine Vokalausbildung zu vollenden. Stockhausen war eine 
hoch anerkannte Persönlichkeit, selbst Schüler von Manuel 
Garcia in Paris, Königlich-Württembergischer Kammersänger 
und zu dieser Zeit schon Autor dreier methodischer Gesangs- 
11 Mar’âna Zubelâk, »Solomіâ Krušel’nyc’ka v Argentynі (oglâd materіalіv 
fondovoї zbіrky muzyčno-memorіalʹnoho muzeû S. Krušel’nyc’koї u L’vovі)« 
[Salomea Kruschelnitska in Argentinien (Übersicht über die Materialien 
der Sammlung der Musikgedenkstätte Salomea Kruschelnitska in Lviv)] in: 
Vіsnyk L’vіv. un-tu. serіâ myst-vo [Nachrichten der Universität Lemberg. Serie 
Kunstwissenschaft] 7, L’vіv 2007, S. 181.
12 Ebd., S. 208.
13 Ebd., S. 184.
14 Alle biographischen Daten von Mencynski stammen aus dem Buch: Modest 
Mencins’kij, Spohady. Materіaly. Lystuvannâ [Erinnerungen. Materialien. 
Briefe], hrsg. von Mychajlo Holowaščenko, Kiїv 1995. 
15 Siehe dazu Modest Mencins’kij, »Âk â pryjšov na scenu« [Wie ich auf die 
Bühne kam], in: <http://www.yusypovych.com/ukr/vidomi-ukrajinski-
operni-spivaky-Mentsynskyj/>, 27.11.2012.
lehren, 1884 in Leipzig und in London, 1886 in Frankfurt 
a. M. veröffentlicht. Er behandelte den ausländischen, eben-
so talentvollen wie armen Tenorsänger aus Galizien sehr ver-
ständnisvoll, sogar väterlich. Elf Jahre später erinnerte sich 
Mentsynskyj an seine Studien bei Professor Stockhausen und 
seine Freundschaft mit dem Assistenten Theodor Gerold: »Als 
ich ihm [Theodor Gerold – I. P.] einmal von meinem elenden 
Zustand erzählte, schlug er sofort vor, zu ihm zum Mittagessen 
zu kommen. [...] Auch Professor Stockhausen gab mir Geld 
und sagte, es sei von irgendeiner Dame, die mir zu weiterem 
Gesangsunterricht verhelfen wolle, aber ich vermute, dass er 
selbst das Geld aufbrachte und die Dame erdichtete, um mich 
nicht in Verlegenheit zu bringen.«16 
Seine Bühnenkarriere begann Mentsynskyj im Jahr 1901 
am Frankfurter Operntheater mit der Partie des Lyonel in der 
Oper Martha von Friedrich Flotov. Der große Erfolg verhalf 
ihm zu weiteren Engagements an verschiedenen Bühnen u. a. 
in Frankfurt am Main und in seiner Heimatstadt. In Lemberg 
sang er am 3. Januar 1903 die Titelpartie des Lohengrin. Im 
Februar 1903 erhielt er ein festes Engagement am Theater im 
Elberfeld. Dort sang er während einiger Monate etwa 10 füh-
rende Partien, darunter Lohengrin, Die Walküre, Siegfried und 
Die Meistersinger von Nürnberg. Es genügt, eine Rezension aus 
dieser Zeit anzuführen. Im General Anzeiger vom 4. April 1904 
wird eine Aufführung des Siegfried rezensiert und die Inter-
pretation von Mentsynskyj mit der Bemerkung kommentiert, 
dass dieser einstweilen letzte Auftritt des Sängers technisch 
perfekt gewesen sei, dass ihm eine außerordentliche Kraft und 
Artistik sowie eine logische Mimik und vollendete szenische 
Präsenz zu eigen sei.17 Ein Zufall veränderte das gesamte Le-
ben und die Karriere von Mentsynskyj. Er selbst erinnert sich 
daran wie folgt: »Ein Agent rief mich an einem Donnerstag 
Morgen an und fragte, ob ich am folgenden Sonntag und 
Montag an der Oper in Stockholm die Partie des Lohengrin 
singen könnte. Für diese Aufführung war der Tenor ausgefal-
len. Gott sei Dank hatte ich in dieser Woche frei, denn Gregor 
[Hans Gregor, Direktor der Elberfelder Oper – I. P] gab mir 
Urlaub. Ich sagte also zu.«18 Mentsynskyj erinnert sich an die 
komplizierte Reise nach Stockholm, er war über Hamburg 
36 Stunden unterwegs und kam am Sonntag Vormittag in der 
schwedischen Hauptstadt an und sang am gleichen Abend den 
Lohengrin, nach eigenem Eingeständnis »wie immer erstklas-
sig«. »Die Zuhörer klatschten sich die Hände heiß, gratulier-
ten mir, alles ging glatt und niemand ahnte, woher ich kam, 
wie ich hieß und woher ich stammte. Der Erfolg brachte mir 
ein glänzendes Engagement an der Königlichen Hofoper in 
Stockholm ein.«19
16 Modest Mencins’kij, Spohady. Materіaly. Lystuvannâ, S. 100.
17 Ebd., S. 115.
18 Modest Mencins’kij, »Deščo pro sebe« [Etwas an sich] (geschrieben für das 
Kölner Tageblatt 1910), in: ebd., S. 169. 
19  Ebd. 
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Die Stockholmer Kritik charakterisierte Mentsynskyjs Er-
scheinen auf der Bühne kurz und bündig mit: veni, vidi, vici. 
Seither erhielt er für alle seine Auftritte nur die höchste An-
erkennung, insbesondere für seine Wagner-Interpretationen: 
Tannhäuser und Siegmund, Walter Stolzing und Siegfried, mit 
jeder Rolle rief er begeisterte Reaktionen hervor, die man mit 
den Worten zusammenfassen könnte: Einen solchen Siegfried, 
Tannhäuser, Lohengrin, Erik, Tristan usw. wollte jede Bühne 
des Kontinents besitzen. In Stockholm sang Mentsynskyj wei-
tere sechs Jahre, bis 1910. Sein Vertrag mit der Oper erlaub-
te es ihm, oft in anderen Theatern zu gastieren. Gerne sang 
er – meistens Wagner-Partien – im heimischen Lemberg, aber 
auch in Covent Garden (London), wo er als Lohengrin auftrat. 
Schnell erlernte er die schwedische Sprache und interpretier-
te die gesamte Klassik und das zeitgenössische Repertoire in 
Stockholm in der Landessprache. Wegen seiner großen Ver-
dienste für die schwedische Kultur zeichnete ihn König Oscar 
mit der Goldenen Medaille und etwas später mit dem Wasa-
Orden aus. 
Trotz der idealen Bedingungen in Stockholm übersiedelte 
Mentsynskyj im Sommer 1910 nach Köln. Hier lockte ihn 
nicht nur das hohe Niveau der Operntruppe, sondern auch 
die Möglichkeit, an den Bayreuther Festspielen teilzuneh-
men. Auch der Vertrag in Köln war sehr günstig und erlaubte 
ihm zahlreiche auswärtige Gastverpflichtungen. In Köln sang 
Mentsynskyj fast 16 Jahre lang (bis 1925). Seine Leistungen 
wurden mit dem Titel Kammersänger ausgezeichnet. Der 
anerkannte Kritiker Anton Stehle betont in einer Rezension 
der Kölnischen Volkswacht von 1921, dass Mentsynskyj seine 
Zuhörer mit der Jugend, Frische und sieghaften Kraft seiner 
Stimme sowie szenischer Bühnenpräsenz und Natürlichkeit 
bezaubert habe. In dieser Rolle, behauptet der Kritiker, seien 
dem Sänger die feinsten stilistischen Nuancen gelungen und 
folgert: Einen besseren Siegfried gebe es derzeit auf keiner 
deutschen Bühne.20 
Mit Ausnahme der Frühwerke Die Feen und Das Liebesver-
bot sowie Das Rheingold hat Mentsynskyj alle Hauptpartien in 
Wagners Werken gesungen und überzeugend verkörpert. Die 
Kritik ist sich einig: Er besaß eine hervorragende Intelligenz, 
mit der er die verschiedenen, feinsinnigen Nuancen im Schaf-
fen des Philosophen-Komponisten erkannte und auf der Büh-
ne umsetzte, ein imposantes Äußeres, eine ausdrucksvolle Mi-
mik bei ebenmäßigen Gesichtszügen, Selbstbeherrschung und 
freies, natürliches Auftreten, eine tadellose Aussprache – er 
sprach vier Sprachen fließend und konnte sich in drei weiteren 
verständigen –, eine phantastische körperliche Ausdauer (nur 
wenige Sänger können die Partie von Tristan durchstehen, 
Mentsynskyj gehörte dazu), ein besonderes Timbre – klang-
voll, kräftig, mit metallischem Glanz, dabei gut moduliert. 
Alle diese Vorzüge ergeben einen idealen Interpreten Wag-
nerscher Bühnengestalten. Bereits die beiden geschilderten 
Wagner-Sänger aus Lemberg zeugen von überzeugenden Leis-
tungen galizischer Interpreten in die Geschichte des Wagner-
schen Musiktheaters. 
Deutsche Übersetzung Luba Kyyanovska
20 Ebd., S. 207.
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Jana Lengová
Der vorliegende Beitrag konzentriert sich auf die Rezeption 
der Musik Richard Wagners in der heutigen Slowakei bis zum 
Jahre 1918. Mehrere Kommunikationskanäle, durch die sich 
Wagners Musik und seine musikdramatischen Reformideen 
verbreiteten, sind stratigraphisch in drei wesentliche Rezep-
tionsschichten zu gliedern: die Aufführungen seiner Werke 
und ihr Widerhall in der Presse, die Einwirkung auf das 
Musikschaffen einheimischer Komponisten sowie die musik-
theoretischen Reflexionen zur Tristan-Harmonik. Zwar hat 
Richard Wagner die Slowakei nie besucht, dennoch kamen 
einige Persönlichkeiten mit ihm persönlich oder schriftlich 
in Kontakt. Darüber hinaus bildete Bayreuth für Wagner-
Anhänger das Symbol ihrer Verehrung, und sie pilgerten vol-
ler Pietät dorthin. Tendenziell lässt sich feststellen, dass die 
Oper des Slowakischen Nationaltheaters in Bratislava in den 
Jahren 1920 bis 1945 zahlreiche Werke Wagners in Szene 
gesetzt,1 sie danach jedoch nur noch sporadisch inszeniert 
hat.
I.
Richard Wagner als Neuerer stellte auch für die Slowakei 
ein außerordentliches Phänomen dar: Die Begeisterung 
galt primär seiner Musik sowie seinem musiktheatralischen 
Schaffen. Der Ausdruck Wagnerismus wurde jedoch in der 
zeitgenössischen Publizistik sowie in späteren Schriften zur 
Musikgeschichte nur am Rande benutzt. Da sich mehrere 
musikalische Richtungen auf dem Territorium der Slowa-
kei bzw. des ehemaligen Oberungarn überlagerten, wirkten 
Wagners musikalische Ideen inspirativ, ohne jedoch zu do-
minant zu sein. Es entstand auch keine Kluft zwischen der 
absoluten Musik und der Programmmusik, man verehrte die 
Musik von Hector Berlioz, Franz Liszt und Wagner eben-
1 Vgl. Stanislav Mičinec – Nelly Štúrová, Súpis premiér SND: Činohra, opera, 
opereta, balet, 1920 –1945 [Das Verzeichnis der Premieren des Slowakischen 
Nationaltheaters: Schauspiel, Oper, Operette, Ballett, 1920 –1945], Bratis- 
lava 1990, S. 119 –181. 1920 bis 1945 wurden folgende Werke in Bratislava 
gespielt: Tannhäuser, Der fliegende Holländer, Lohengrin, Das Rheingold, Tris- 
tan und Isolde und Parsifal.
so wie die eines Robert Schumann und Johannes Brahms. 
Die Bühnenwerke Richard Wagners in ihrer authentischen 
Gestalt zur Aufführung zu bringen, setzte eine entsprechende 
musikinstitutionelle Basis voraus. Streng genommen erfüllte 
diese Bedingung in der Slowakei bis zum Jahr 1918 nur eine 
Stadt – Preßburg. In den anderen Städten, einschließlich der 
zweitgrößten slowakischen Stadt Kaschau (Košice), wurde 
die Musik Wagners vor allem in verschiedenen Arrangements 
verbreitet.
Weltliche Konzerte wurden in Preßburg,2 das im 19. Jahr-
hundert ein natürliches Musikzentrum mit langer musikali-
scher Tradition war, von dem 1833 gegründeten Kirchen-
musikverein am Martinsdom veranstaltet. Obwohl diese 
sakral-profane Union heute wegen ihrer Außergewöhnlich-
keit Staunen erregen mag, ermöglichte sie damals, die besten 
musikalischen Kräfte der Stadt effektiv zu den großen orato-
rischen und symphonischen Musikaufführungen zu versam-
meln. Außer dem Kirchenmusikverein zählten institutionell 
auch die Preßburger Liedertafel, Operngesellschaften und Mi-
litärmusikkapellen zu den Trägern der Wagner-Rezeption in 
Preßburg.
Der Anfang der Wagner-Rezeption in Preßburg fällt in 
die Mitte der 1850er-Jahre: In einem Orchesterkonzert soll 
das Vorspiel zur Oper Rienzi erklungen sein.3 In dem musik-
kulturellen Klima Preßburgs, wo die Musik Franz Liszts eine 
starke Resonanz fand, konnte anscheinend auch die Musik 
Richard Wagners rasch ein tiefes Interesse erwecken. Zwar 
war Richard Wagner Anfang der 1860er-Jahre bereits inter-
national bekannt, er wurde aber nicht allgemein akzeptiert. 
Umso beachtenswerter ist die Preßburger Musikkritik zur 
Aufführung des Vorspiels zum 3. Akt der Oper Lohengrin, 
mitunter als Entreaktmusik oder Intermezzo bezeichnet, das 
vom Kirchenmusikverein unter der Leitung des Kapellmeis- 
ters Josef Kumlik am 20. Mai 1860 gegeben wurde, die res- 
pektvoll und mit Sachkenntnis schrieb:
2 Deutsch Preßburg, ungarisch Pozsony, slowakisch historisch Prešporok, heu- 
te Bratislava.
3 Štefan Hoza, Opera na Slovensku 1 [Die Oper in der Slowakei 1], Martin 
1953, S. 74.
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»Den Schluß bildete ein Intermezzo aus der Oper ›Lo-
hengrin‹ von Richard Wagner für das Orchester. Die Ausfüh-
rung desselben hat auf alle Anwesenden ergreifend gewirkt, 
was auch von Wagner’s ›Lohengrin‹, den die Gegenwart wohl 
nicht mit Unrecht dem Verständnisse der Zukunft anheim-
stellt, zuversichtlich zu erwarten war. Wagner’s Musik ist 
heroisch, tief durchdacht, nicht melodienarm, wie Manche 
behaupten wollen, eine Kunstabspielung des ganzen Cultur-
vorschrittes der Gegenwart, im genauen Zusammenhange 
mit der Richtung der Zeit, weßwegen sie gerne und beson-
ders von Denjenigen, welche nur langsam nachkommen 
können, Zukunftsmusik genannt wird. Wir haben Belege, 
daß diese Zukunftsmusik bereits in der Gegenwart an vie-
len competenten Orten ganz richtig aufgefaßt wurde. Die 
Meisten, welche dieselbe ›Zukunftsmusik‹ spottweise nann-
ten, sind unseres Dafürhaltens solche, welche weder die Ver-
gangenheits-, noch die Gegenwarts-, geschweige denn die 
Zukunftsmusik richtig aufzufassen befähigt sind. Das Or-
chester spielte das Intermezzo mit Kraft und Leben, griff auf 
das Genaueste ineinander, und wie imposant die Wirkung an 
die Anwesenden war, bewies der Beifallssturm, der sich im 
ganzen Saale erhob.«4
Der Männergesangverein Preßburger Liedertafel wurde 
zu dieser Zeit vom Chormeister Volkmar Schurig, einem aus 
Sachsen stammenden und kurzzeitig in Preßburg wirkenden 
Musiker, geleitet. Er soll mit der Liedertafel als erster im Jah-
re 1858 ein Stück Wagners, den Pilgerchor aus Tannhäuser, 
aufgeführt haben. Danach standen Ausschnitte aus Werken 
Wagners relativ regelmäßig auf dem Programm der Liederta-
fel. Den Höhepunkt bildete 1879 die Preßburger Erstauffüh-
rung des Liebesmahls der Apostel unter der Leitung des Lie-
dertafelchormeisters Ferdinand Kitzinger, einem Anhänger 
Liszts und Wagners. 
Seit 1869 wurde der Preßburger Kirchenmusikverein 
von Kapellmeistern geleitet, die sich an der Neuromantik 
orientierten. Erstmals in Preßburg führten Kapellmeister 
des Vereins in Konzerten die folgenden Werke Wagners auf: 
Karl Mayrberger die Ouvertüre zum Tannhäuser (1872), die 
Ouvertüre zum Rienzi (1876) und den Huldigungsmarsch 
(1879), Josef Thiard-Laforest das Siegfried-Idyll (1882), 
die Faust-Ouvertüre d-Moll (1885), die Quintette aus den 
Meistersingern von Nürnberg (1888), Fünf Stücke aus Parsi-
fal (1893) und einen Ausschnitt aus dem Siegfried (1894), 
Ludwig Burger den Schluss zum 3. Akt der Walküre (1897) 
und Eugen Kossow die Ouvertüre in Es-Dur zu Christoph Co-
lumbus (1907).5
4 »Akademie des Kirchenmusik-Vereines«, in: Preßburger Zeitung [im 
Folgenden abgekürzt PZ ] (ohne Jg.), Nr. 120, 24. Mai 1860, S. 4.
5 Vgl. dazu Johann Batka, »Richard Wagner-Feier des Kirchenmusikvereines 
mit ›Parsifal‹«, in: PZ 150, Nr.  118, Morgenblatt, 1.  Mai 1913, S.  5 f.; 
der Artikel enthält eine Tafel mit den wichtigsten Erstaufführungen der 
Wagner-Werke in Preßburg; sowie Jana Lengová, »Wagner – Richter – Bat- 
ka: K identifikácii adresáta jedného listu« [Wagner – Richter – Batka: Zur 
Zu den zentralen Ereignissen der Wagner-Rezeption ge-
hörte die Preßburger Erstaufführung der Fünf Stücke aus 
Parsifal am 29.  Oktober 1893. Man war stolz darauf, die 
anspruchsvolle Musik Wagners mit eigenen musikalischen 
Kräften bewältigen zu können.
»Parsifal. In außerordentlich gelungener Aufführung 
brachte gestern der Preßburger Kirchenmusikverein unter 
der genialen Leitung Josef Thiard-Laforest’s den ›Charfrei-
tagszauber‹, das Vorspiel ›Klingsor und die Zaubermädchen‹ 
und die Verwandlungsmusik zu Gehör. Wir wollen heute 
nur konstatiren, daß das gestrige Konzert in jeder Beziehung 
das Glänzendste war, was dieser Verein uns seit einer Reihe 
von Jahren geboten hat.«6
Die Stücke aus Parsifal brachte der Kirchenmusikver-
ein unter der Leitung von Eugen Kossow erneut am 5. Mai 
1913 in der Richard Wagner-Gedenkfeier zu Gehör, womit 
nicht nur an das doppelte Wagner-Jubiläum, nämlich seinen 
100. Geburtstag und seinen 30. Todestag, sondern auch an 
den 80. Jahrestag der Gründung des Kirchenmusikvereins 
erinnert wurde. 
Gastierende Künstler trugen ebenfalls zur Wagner-
Rezeption bei. Es seien nur drei Beispiele erwähnt. 1874 
spielte Franz Liszt mit Sophie Menter-Popper vierhändig als 
Schlussnummer seines Preßburger Konzertes den Walküren-
ritt in der Transkription von Carl Tausig. Die Brangäne in 
Tristan und Isolde wurde zu einer der Glanzrollen der Mezzo-
sopranistin Irma de Spányi, einer gebürtigen Preßburgerin, 
die sie erstmals in Bologna sang. 1903 gab sie im Rahmen ih-
res Preßburger Liederabends auch den Ruf der Brangäne aus 
dem 2. Akt der Oper, begleitet von Franz Schmidt, gleich-
falls einem gebürtigen Preßburger, damals bereits Wiener 
Komponist, Cellist und Pianist. 1911 gastierte der berühmte 
Wagner-Heldentenor Erik Schmedes von der Wiener Hof-
oper in Preßburg und sang Walther Stolzings Werbelied aus 
den Meistersingern von Nürnberg, Siegmunds Liebeslied aus 
der Walküre und die Gralserzählung aus Lohengrin, nach der 
Musikkritik eine brillante Leistung. Sein Klavierbegleiter 
Oskar Dachs gab als Solist Wagner-Liszts Isoldes Liebestod.
II.
Das Preßburger Stadttheater fungierte als typisches Provinz-
theater auf der Basis eines Pachtvertrags zwischen dem städ-
tischen Magistrat und der einschlägigen Theatergesellschaft. 
Der reguläre Theaterbetrieb war in jeder Saison in eine deut-
sche und eine ungarische Hälfte geteilt. Nach bisherigen 
Identifizierung des Adressaten eines Briefes], in: Musicologica Slovaca et 
Europaea XXIII. Vybrané štúdie k hudobným dejinám Bratislavy [Musicologica 
Slovaca et Europaea XXIII. Ausgewählte Studien zur Musikgeschichte 
Bratislavas], hrsg. von ders., Bratislava 2006, S. 174 f.
6 M. G. [Gustav Mauthner], »Parsifal«, in: Westungarischer Grenzbote [im Fol- 
genden abgekürzt WG ] (ohne Jg.), 30. Oktober 1893, Nr. 7218, S. 3.
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Forschungen wurden die Bühnenwerke Wagners nur von 
den deutschen Theatergesellschaften aufgeführt. Ihre hohen 
musikalischen, darstellerischen und szenischen Ansprüche 
dienten in gewissem Sinne als Maßstab für die Fähigkeiten 
der ausführenden Opernkräfte und Theaterdirektoren. In 
den Jahren 1871 bis 1918 wurden nur vier Bühnenwerke 
Wagners, und zwar Lohengrin (1871), Tannhäuser (1873), 
Der fliegende Holländer (1888) und Die Walküre (1903) auf-
geführt, wobei die ersten drei nach der Erstaufführung in das 
Theaterrepertoire aufgenommen und öfter gespielt wurden. 
Die Preßburger Erstaufführung der Oper Lohengrin wur-
de unter der Direktion von Adam Bauer und Ignaz Czer-
nits sorgfältig vorbereitet: Interessenten konnten schon 
zwei Wochen vor der Premiere die Textbücher kaufen, und 
Johann Batka veröffentlichte in der Kulturrubrik der Preß-
burger Zeitung eine Reihe von Feuilletons über Richard 
Wagner und seine neue Auffassung über musikdramatische 
Kunst sowie über Lohengrin. Die geplante Premiere muss-
te jedoch »eingetretener Hindernisse wegen« um drei Tage, 
vom 16. Mai auf den 19. Mai 1871, verschoben werden. Die 
Oper dirigierte der Theaterkapellmeister Heinrich Kiehaupt, 
die Szene gestaltete der Bühnenbildner Schweikhardt, die 
Dekorationen wurden von Carl Reichart und die Kostüme 
vom Obergarderobier Mathias Horal angefertigt.7 Die Presse 
schrieb von einem durchschlagenden Erfolg und von einer 
für eine Provinzbühne überaus befriedigenden Aufführung 
und Ausstattung, weiter von den vorzüglichen Leistungen 
der Sänger in den Hauptrollen (Herr Becker – Lohengrin, 
Herr Simon – Telramund, Frl. Erl – Ortrud, Herr Baumann 
– Heinrich, deutscher König), mit Ausnahme der Elsa der 
Frau Januschofszky-Bauer, der die dramatische Kraft der 
Stimme fehle, und vor allem von der »Herkulesthat« des Ka-
pellmeisters Kiehaupt und seiner nuancierenden Arbeit mit 
dem Orchester.8
Es gab insgesamt nur zwei Vorstellungen des Lohen-
grin. Merkwürdigerweise fand gleich danach die Preßburger 
Erstaufführung der neuesten Operette oder der Lohengrin-
Parodie von Franz von Suppé Lohengelb und die Jungfrau 
von Dragant statt, mit der das Sommertheater in Engerau, 
genannt Arena, am 21.  Mai 1871 eröffnet wurde. Suppés 
Parodie hatte nur ein knappes halbes Jahr zuvor eine beson-
ders erfolgreiche Premiere im Wiener Carltheater erlebt. Das 
Theaterrepertoire der Provinzbühnen umfasste alle (musik-)
theatralischen Gattungen, und man musste auf  Mannigfal-
tigkeit bedacht sein. Infolgedessen wurde jede Gelegenheit 
genutzt, um das Interesse des Publikums zu wecken. Den 
Opernparodien huldigte das Preßburger Publikum schon in 
7 »Kön. städt. Theater in Preßburg [...] Lohengrin« [Theateranzeige], in: PZ, 
Nr. 114, 19. Mai 1871, S. 3. – Die meisten Namen sind ohne Vornamen 
angeführt, das gilt auch für die Sängerpartien.
8 »Vermischte Localnachrichten./Lohengrin«, in: PZ, Nr. 115, 20. Mai 1871, 
S. 2.
der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts, jedoch wirkt es heu-
te äußerst kurios, wenn man zwei nebeneinander gedruckte 
Theater-Anzeigen in der Preßburger Zeitung liest: Die erste 
betrifft die Reprise von Wagners Lohengrin, die zweite die 
Erstaufführung der Lohengrin-Parodie von Suppé.9
In die Zeit der Theaterdirektion von Adam Bauer und 
Ignaz Czernits fällt auch die Preßburger Erstaufführung des 
Tannhäuser unter der Leitung des Kapellmeisters Heinrich 
Kiehaupt (1873). Der Theaterdirektor Max Kmentt machte 
sich um die Erstaufführung des Fliegenden Holländers (1888) 
verdient, den der Kapellmeister Albert Hartl musikalisch 
einstudierte. Zu der Erstaufführung der Walküre (1903) 
kam es unter dem Kapellmeister Brecher in der Direktions- 
zeit von Paul Blasel. Der Komponist und Dirigent Otto 
Findeisen führte während seines Engagements in Preßburg 
(1891–1892) auch Wagners Lohengrin auf. Man schätzte 
die Initiative des Theaterdirektors Emanuel Raul, als er den 
neu einstudierten und inszenierten Fliegenden Holländer am 
28. Oktober 1893, kurz vor der Konzertaufführung der Stü-
cke aus Parsifal, prompt in das Theaterprogramm aufnahm.
Ein beachtenswertes Kapitel der Geschichte des Preßbur-
ger Theaterwesens bildet das kurze Engagement von Bruno 
Walter in der Wintersaison 1897/98, genauer vom 1. Okto-
ber 1897 bis zum 31. Januar 1898, während der Theaterdi-
rektionszeit Emanuel Rauls.10 Bruno Walters Dirigat krönten 
zwei Lohengrin-Vorstellungen am 26. und 27. Januar 1898, 
wobei das Orchester vermutlich in der Bläsergruppe durch 
Militärmusiker verstärkt wurde. Die Rolle der Ortrud sang 
Irma de Spányi. Die hervorragenden, nicht alltäglichen Leis-
tungen des jungen, 21-jährigen Dirigenten zogen die Auf-
merksamkeit der Musikkritik auf sich, umso mehr, als er 
schon den Typ eines Dirigenten der neuen Generation re-
präsentierte und sich am modernen Mahlerschen Dirigier-
Konzept orientierte. Vor allem seine Tempi und Dynamik 
schienen ungewöhnlich kontrastvoll zu werden. So soll er 
zum Beispiel das Vorspiel zum 1. Akt des Lohengrin beson-
ders langsam dirigiert haben. Doch war er immer die Seele 
der Opernvorstellungen und wurde vom Publikum bejubelt. 
»Herr Walter, unser verflossener Kapellmeister. Dieser 
noch sehr junge, unstreitig reichbegabte junge Mann ist 
schon nahezu hypermodern. In einem satyrischen Aufsatze 
über Direktor Mahler’s Programm gibt der ›Kikeriki‹ in sei-
ner jüngsten Nummer ein Rezept für die neueste durchgeis-
tigte Opernauffassung. Es lautet: piano = pianissimo, forte = 
fortissimo, lento = noch mehr lento, accelerando = noch mehr 
accelerando etc. Das ist auch das Rezept, nach welchem Herr 
Walter die Opern dirigirt. Freilich besteht zwischen beiden 
  9 [Theateranzeige], in: PZ, Nr.  115, 20.  Mai 1871, S.  3. Engerau, heute 
Petržalka, ein Stadtteil von Bratislava auf dem rechten Donauufer. 
10 Dazu vgl. Gabriel Dušinský, »Bruno Walter v Bratislave 1897– 98« [Bruno 
Walter in Preßburg 1897– 98], in: Slovenská hudba 11 (1967), Nr. 3, S. 113 – 
118.
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Herren ein kleiner Unterschied. Dir. Mahler ist immerhin ein 
Meister in seinem Fache [...] Herr Walter aber ein blutjun-
ger Anfänger [...] Nun, auch das überfeurige Blut des Herrn 
Walter wird sich beruhigen, er wird an Routine gewinnen 
und wird sich nach Jahren als gewigter [!], tüchtiger Musiker 
lächelnd an seine Jugendtollheiten, an eine Oper Faust, die 
bis halb 11, und an einen ›Lohengrin‹, der bis 11 Uhr währ-
te, zurückerinnern.«11
Was die Lohengrin-Auffassung anbelangt, so war Johann 
Batka jedoch der Meinung, dass die Art und Weise, wie 
Walter dirigierte, einschließlich der langsamen Tempi, von 
Bayreuth komme und der mystischen Beschaffenheit dieser 
erhabenen Musik entspreche. In den Musikkritiken und an-
deren Abhandlungen über die Musik Wagners spiegeln sich 
auch unterschiedliche Stellungnahmen zur Bewertung der 
Musik von zwei einflussreichen Preßburger Musikkritikern 
dieser Zeit wider: Während Gustav Mauthner eher ein Ver-
treter der Formalästhetik zu sein schien und auch in Wagners 
Musik nur reine Musik hören wollte, zeigte Johann Batka ei-
nen breiteren kulturgeschichtlichen Horizont, ohne ein aus-
drücklicher Anhänger der Inhaltsästhetik zu sein, und er war 
fähig die geistige, philosophische Welt der Musik Wagners 
richtig aufzufassen.
III.
Ein beträchtlicher Teil der Wagner-Rezeption stützte sich in 
der Slowakei bis zum Jahr 1918 auf Arrangements und Be-
arbeitungen für verschiedene Besetzungen, vorwiegend für 
Klavier oder für Gesang und Klavier. Von Bedeutung waren 
sodann insbesondere die Militärkapellen, die in der zweiten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts in ganz Europa die Rolle eines 
musikkulturellen Trägers spielten. Sie konnten nicht nur po-
puläre Militär- oder Promenadenkonzerte, sondern, da sie 
auch über Streichinstrumente verfügten, auch symphonische 
Konzerte bestreiten. Darüber hinaus konnten die Bläser ge-
rade in solchen Werken glänzen, die sich durch eine brillante 
Instrumentation auszeichneten. Ouvertüren und Ausschnit-
te aus dem frühen Opernschaffen Wagners wurden allmäh-
lich Bestandteil des Stammrepertoires der Militärkapellen. 
Besonders beliebt waren die Ouvertüre zu Tannhäuser, der 
Pilgerchor aus derselben Oper und der Entreact zu Lohen-
grin, später kristallisierte sich die Tendenz heraus, Potpourris 
aus beliebten Melodien aus verschiedenen Werken Wagners 
zu schaffen. Als Preßburger Erstaufführung führte die Mili-
tärmusik des Infanterieregiments Nr. 72 unter der Leitung 
des Kapellmeisters Franz Scharoch 1871 das Vorspiel zu den 
11 M – r. [Gustav Mauthner], »Der Schluss der deutschen Theatersaison 1897–
1898«, in: WG 27, Nr. 8715, 1. Februar 1898, S. 4.
Meistersingern von Nürnberg und 1873 das Vorspiel zu Tris-
tan und Isolde auf.12
In Kaschau (slowakisch Košice, ungarisch Kassa) sind die 
Militärkapellmeister Karel Šebor (auch Carl/Karl Schebor) 
und Alois Neidhart als ausgesprochene Wagnerianer zu be-
zeichnen. Seit Anfang der 1870er-Jahre kam die Musik Wag-
ners dank Karel Šebor in Kaschau durch die Militärkapel-
len regelmäßig zu Gehör. Am 5. September 1874 wurde ein 
»Monsterkonzert« veranstaltet, an dem vier Militärkapellen 
mit angeblich 250 Musikern teilnahmen, wobei der Pilger-
chor aus Tannhäuser den größten Publikumserfolg errang.13 
Alois Neidhart stand Wagners Musik anscheinend sehr nahe, 
er dirigierte oftmals nicht nur die beliebten Arrangements 
aus Lohengrin und Tannhäuser, sondern auch Ausschnitte aus 
der Walküre und der Götterdämmerung.14 Überall, wo Infan-
terieregimente mit ihren Militärkapellen stationiert waren, 
wurden sie auch als Boten der Musikkultur begrüßt. Infolge-
dessen konnte auch eine so exklusive Musik wie die Wagners 
breiteste Schichten der Öffentlichkeit erreichen, natürlich 
nur in Form von Bearbeitungen.
IV.
Nur wenige Personen aus der Slowakei kamen mit Richard 
Wagner in persönlichen oder brieflichen Kontakt. Wenn es 
aber geschah, so wurde das als ein außergewöhnliches Ereig-
nis angesehen. Mit Begeisterung beschrieb der slowakische 
Musiker Ľudovít Vansa, damals Student in Prag, in einem 
Brief den Besuch Wagners in der Josef- Proksch-Musikanstalt 
in Prag (1863).15 Der Preßburger Komponist und Musikleh-
rer Ludwig Burger, in seiner Jugendzeit Violinist und Flötist 
des Mannheimer Hoftheaterorchesters, begegnete Wagner 
im Dezember 1871 in Mannheim. Obwohl Wagners Mu-
sikdramen ihm später »formlos« erschienen, erinnerte er sich 
ausführlich noch im hohen Alter an seine Mannheimer Be-
gegnung, wie dies eine Journalistin aufzeichnete:
»Wagner wohnte damals im Hotel Europe und der junge 
Burger ging klopfenden Herzens zu ihm, um dem Meister 
12 Lengová, »Wagner – Richter – Batka«, S. 174, 188.
13 Jana Lengová, »Vojenskí kapelníci z  Čiech a  Moravy ako dôležitý faktor 
hudobnokultúrneho života na Slovensku v rokoch 1860 –1918« [Militär- 
kapellmeister aus Böhmen und Mähren als bedeutender Faktor des 
musikkulturellen Lebens der Slowakei in den Jahren 1860 –1918], in: 
Vojenská hudba v kultuře a historii českých zemí [Militärmusik in der Kultur 
und Geschichte der böhmischen Länder], hrsg. von Jitka Bajgarová, Praha 
2007, S. 89, 91.
14 Jana Lengová, »Der Militärkapellmeister Alois Neidhart, J. F. Wagners 
Zeitgenosse aus Niederösterreich«, in: Der Marschkönig Josef Franz Wagner. 
Internationales wissenschaftliches Symposium. Symposiumsbericht, hrsg. von 
Elisabeth Anzenberger-Ramminger und Friedrich Anzenberger, Rohrendorf 
2006, S. 220. 
15 Boris Banáry, »K  životopisnému profilu Ľudovíta Vansu« [Zum biogra-
phischen Profil von Ľudovít Vansa], in: Hudobný archív [Musikarchiv] 2 
(1977), S. 240.
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etwas vorzuspielen. Und schon stand er ihm gegenüber: Ri-
chard Wagner in seiner mittelalterlichen Hans-Sachs-Tracht 
mit dem Barett und der junge Burger in Soldatenuniform 
als Gefreiter. In einer Ecke des Zimmers saß Cosima Wagner 
und der junge Siegfried tummelte sich am Boden spielend 
herum. Burger setzte sich sodann an das Klavier und spielte 
die Meistersinger-Ouvertüre vor. Als er geendet hatte, klopf-
te Richard Wagner ihm auf die Gefreiter-Epauletten und 
sagte: ›Aus Ihnen wird ein guter Wagnerianer werden.‹ Und 
Burger ist auch stets ein Förderer und Verehrer dieser Musik 
geblieben. Kurz darauf hatte er auch Gelegenheit in einem 
Konzerte mitzuwirken, in welchem Wagner Beethovens A-
Dur-Sinfonie dirigierte.«16
Zu den Schlüsselpersönlichkeiten der Wagner-Rezeption 
in Preßburg zählte ohne Zweifel der schon erwähnte Mu-
sikkritiker Johann Batka, der bekannte Liszt-Anhänger. Von 
seinem Briefwechsel mit Wagner sind nur zwei Briefe Wag-
ners aus Luzern erhalten, der erste vom 28. August 1871 (in 
Form einer Abschrift), der zweite vom 30. September 1871. 
Die Briefe enthalten, unter Einbeziehung anderer Quellen,17 
das Ersuchen des jungen, 26-jährigen Batka um Ausleihe der 
Klavierauszüge von Rheingold und Walküre, die kurz vorher, 
1869 bzw. 1870, in München uraufgeführt worden waren, 
sowie Erläuterungen zur Finanzaffäre um den Redakteur Ju-
lius Lang, der zuvor in Berlin, zu dieser Zeit aber in Wien 
bzw. in Preßburg tätig war. Dabei ging es um die Erstattung 
von Auslagen für Wagners Broschüre über Eduard Devrient 
an den Münchner Buchdrucker, da Lang als ihr Auftraggeber 
fungiert, aber nicht bezahlt hatte, obwohl ihm der Betrag 
von Wagner inzwischen zugeschickt worden sein sollte; statt 
dessen behauptete Lang, den verlangten Betrag von 60 Fl. 
Hans Richter gegeben zu haben, womit dieser bezahlen soll-
te, der aber wies eine solche Behauptung zurück. Man hatte 
Batka um eine zufriedenstellende Regelung der Sache gebe-
ten. Seitens Wagners wurde auch vorgeschlagen, einen Wag-
ner-Verein in Preßburg zu gründen, dazu kam es aber nicht.
Dank der Korrespondenz mit Wagner lernte Batka den 
jungen, später berühmten Wagner-Dirigenten Hans Richter 
kennen, mit dem ihn dann eine lebenslange intime Freund-
schaft verband. Batka hörte auf seinen Reisen in Paris und 
Bologna Die Walküre, in Budapest die Gesamtaufführung 
des Ring des Nibelungen, in Sankt Peterburg die Proben zu 
Siegfried und in London die Teilaufführung des Rings, Das 
Rheingold und Götterdämmerung, unter der Leitung von 
Hans Richter.18 Sein Interesse an Wagners Musik belegt 
ebenso seine nur fragmentarisch erhaltene Bibliothek mit 
Klavierauszügen von Rienzi, Lohengrin, Der fliegende Hollän-
16 Grete Furch, »Zum 85. Geburtstag des Domkapellmeisters Ludwig Burger«, 
in: Neues Preßburger Tagblatt 6 [172], Nr. 100, 11. April 1935, S. 4. 
17 Dazu näher vgl. Lengová, »Wagner – Richter – Batka«, S. 164 –173. 
18 Johann Batka, »Richard Wagner-Feier des Kirchenmusikvereines mit 
›Parsifal‹«, S. 5.
der, Siegfried, Götterdämmerung und Parsifal.19 Batka besuch-
te Bayreuth, dies unternahmen auch Josef Thiard-Laforest 
und Ferdinand Kitzinger.
V.
Nur 16 Jahre nach der Münchner Uraufführung von Tristan 
und Isolde erschien zuerst in den Bayreuther Blättern (1881), 
dann zum Teil als Separatabdruck in Chemnitz (1882) die 
Pionierarbeit über Die Harmonik Richard Wagner’s an den 
Leitmotiven aus »Tristan und Isolde« erläutert von dem schon 
erwähnten deutsch-österreichischen Komponisten, Musik-
theoretiker und Dirigenten Karl Mayrberger (1828 –1881). 
Erst etwa 18 Jahre danach legte Salomon Jadassohn eine 
neue Deutung des Tristanakkords vor. Im 20. Jahrhundert 
folgte dann eine ganze Reihe musiktheoretischer Abhand-
lungen zur Problematik der Wagnerschen chromatischen 
Harmonik und speziell des Tristanakkords. Der Veröffentli-
chung Mayrbergers ging ein kurzer Briefwechsel mit Wag-
ner bzw. in seiner Vertretung mit Cosima Wagner und des-
sen Zustimmung voraus. Die Broschüre (1882) enthielt an-
stelle eines Vorworts einen offenen Brief Mayrbergers »An 
Richard Wagner« (S. 5 – 6), in dem er sich als langjähriger 
Bewunderer Wagners zu seinen herrlichen Tonschöpfungen 
bekannte. Die Beschreibung der Mayrbergerschen Erläute-
rung des Tristanakkords ist heute in mehreren theoretischen 
Arbeiten zu finden.20 Der Tristanakkord f – h – dis1– gis1 ist 
laut Mayrberger ein Zwitterakkord mit dem Fundament H, 
der Ton f stammt aus a-Moll und dis1 aus e-Moll, weiter ist 
der Ton gis1, mit dem das zweite Sehnsuchtsmotiv beginnt, 
die untere Wechselnote von a und diatonisch aus a-Moll 
entnommen. Analysiert sind insgesamt 18 harmonisch-
(leit)motivische Beispiele. Als Schüler Gottfried Preyers 
knüpfte Mayrberger an die Wiener theoretische Tradition 
an, deren Hauptautorität im 19. Jahrhundert Simon Sech-
ter mit seiner Fundamentalbasstheorie war. Infolgedessen 
benutzte er den Sechterschen Begriff »Zwitterakord«, der 
ihm geeigneter schien als die Bezeichnung »alterirter Ak-
kord«, da »ein solcher Akkord rein weder der einen noch 
der anderen Tonart angehört, daher wirklich etwas Zwitter-
haftes an sich hat«21.
Die Mayrbergersche Deutung ist zwar zeitbedingt, je-
doch ist es ihm gelungen, den Doppelcharakter des Tristan-
akkords treffend zu erfassen. Er wies auch auf die Bedeutung 
Wagners für die moderne Harmonik hin, indem er behaup-
tete, dass mit Wagner eine ganz neue Ära beginne, Dur und 
19 Alexandra Tauberová, Ján Nepomuk Batka a jeho zbierka hudobnín [Johann 
N. Batka und seine Musikaliensammlung], Bratislava 1995, S. 141 f.
20 Vgl. u. a. Hermann Danuser, Art. »Tristanakkord«, in: MGG2, Sachteil 9, 
Kassel u. a. 1998, Sp. 833.
21 Karl Mayrberger, Die Harmonik Richard Wagner’s an den Leitmotiven aus 
»Tristan und Isolde« erläutert, Chemnitz 1882, S. 9.
446 Jana Lengová
Moll sich vermischen und die Diatonik der Chromatik und 
Enharmonik weiche. Mayrberger operierte außerdem mit 
dem aus der Rhetorik abgeleiteten Begriff »harmonische El-
lipse«, mit der er die verschwiegene Dissonanz-Auflösung 
erklären wollte. Im Grunde genommen kongruieren seine 
Auffassungen mit denen von heute, die Wagners Tristan als 
»Paradigma«22 in der Entwicklung der modernen Harmonik 
postulieren.
VI.
Die musikdramatischen Innovationen Richard Wagners 
stellten in der Slowakei Impulse für zwei Komponisten dar, 
die zumindest Teilaspekte in ihrem Opernschaffen schöp-
ferisch umsetzten. Der Wagner-Anhänger Karl Mayrberger 
war als Komponist mehr für die Lyrik als für die Dramatik 
prädisponiert. In seiner 1871 bis 1875 komponierten Oper 
Melusine über ein altes, in der Romantik äußerst beliebtes 
Sujet tendiert er eher zu Gounods Konzept einer lyrischen 
Oper, vor allem die farbige Instrumentation weist aber auch 
auf Wagners Einflüsse hin. Der slowakische Tonsetzer Ján 
Levoslav Bella (1843–1936) schuf seine Oper Wieland der 
Schmied zu Wagners gleichnamigem Sujet in der Zeit von 
1880 bis vermutlich 1890, ihre Uraufführung fand jedoch 
erst 1926 in Bratislava in slowakischer Übertragung statt. 
Bella lernte Werke Wagners während seiner Studienreise 
1873 kennen: Lohengrin in Wien und Berlin, Die Meister-
singer von Nürnberg in Dresden sowie Tannhäuser in Leipzig. 
In Prag spielte ihm Bedřich Smetana Ausschnitte aus seinen 
Opern Dalibor und Libuše vor, die Wagnersche Einflüsse zei-
gen. 23 Bella wurde allmählich bewusst, dass die Schöpfung 
einer nationalen Musik von ästhetischem Wert und Wirkung 
ohne Berücksichtigung der zeitgenössischen künstlerischen 
Trends nicht möglich war.
Nach seiner Heimkehr in die mittelslowakische Klein-
stadt Kremnitz (slowakisch Kremnica, ungarisch Körmöcbá-
nya) bekannte er sich zur musikalischen Neuromantik und 
komponierte Kunstlieder sowie die symphonische Dichtung 
Schicksal und Ideal. Die überraschende Wahl des Librettos 
Wieland der Schmied des Hamburger Schriftstellers Oskar 
Schlemm24 nach Wagners Entwurf ist im Zusammenhang 
mit seiner damaligen Situation als Mensch und Künstler zu 
sehen. Bella behauptete zwar viel später, dass er dabei an sein 
unterjochtes slowakisches Volk gedacht habe, es scheinen 
jedoch dafür auch persönliche Gründe sowie seine künstle-
rischen Ambitionen, modern zu sein, ausschlaggebend ge-
wesen zu sein. Das Libretto enthielt nämlich die Fragen, die 
22 Carl Dahlhaus, Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert, Zweiter Teil, 
Deutschland (= Geschichte der Musiktheorie 11), Darmstadt 1989, S. 139.
23 Dobroslav Orel, Ján Levoslav Bella, Bratislava 1924, S. 32, 35, 44.
24 Oskar Schlemm, Drei Dramen zur Composition geeignet, Hannover 1880.
ihn zu dieser Zeit intensiv beschäftigten: die persönliche und 
künstlerische Freiheit, die Beziehung zur Frau und die Suche 
nach dem eigenen Heim. Um dies richtig zu verstehen, ist 
hinzuzufügen, dass Bella ein geweihter katholischer Priester 
war und vorhatte, zu konvertieren und zu heiraten. Der erste 
Akt entstand größtenteils in Kremnitz, die Beendigung der 
Oper verzögerte sich jedoch nach seinem Umzug nach Her-
mannstadt in Siebenbürgen (heute Sibiu in Rumänien) im 
Mai 1881 etwa um 10 Jahre.
Die Wagnerschen Merkmale wie die Dichtung in Stab-
reimen und der dramaturgische Aufbau waren aufgrund des 
Librettos als Faktizität gegeben und mussten von Bella durch 
seine kompositorische Individualität ausbalanciert werden. 
Seine Oper Wieland der Schmied in drei Akten mit elf Szenen 
und einem Chorfinale sowie drei orchestralen Vorspielen zu 
jedem Akt schuf Bella ohne Nummerneinteilung, durchkom-
poniert. Die Musik fließt in einem breiten freien Strom, und 
die melodische Invention Bellas sprüht hier voller Reichtum 
und Authentizität. Die Vokallinien sind als Wechsel von De-
klamationsmelodik und freiem Arioso mit kadenzierenden 
Formeln zu verstehen. Mit den Leitmotiven arbeitet er einer-
seits in ihrer Urgestalt, andererseits abstrahiert er von ihnen 
kleinere, musikalisch noch charakteristische Mikrogebilde, 
die im musikalischen Prozess weiterverwendet und transmu-
tiert werden.25
1 Ján Levoslav Bella, Wieland der Schmied, Wieland-Mo-
tiv 26
2 Ján Levoslav Bella, Wieland der Schmied, Schwanhilde-
Motiv 27
25 Jana Lengová, »Ján Levoslav Bella in neuer Deutung«, in: Ethnologische, 
Historische und Systematische Musikwissenschaft, Festschrift Oskár Elschek, 
hrsg. von Franz Födermayer und Ladislav Burlas, Bratislava 1998, S. 364.
26 Ján Levoslav Bella, Kováč Wieland. Opera. Text a hudobný rozbor [Wieland der 
Schmied. Oper. Text und musikalische Analyse], Bratislava 1926, S. 137.
27 Ebd., S. 140.
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Reich an musikdramatischer Schattierung ist vor allem die 
Gestalt der Titelfigur (Heldenbariton), im Ausdruck reicht 
die Partie des Wieland von heroischem Pathos, tiefer Lie-
be, Neid und Hass, Not und Elend, Hohn und Rache bis 
zum überirdischen Glück. Der punktierte Rhythmus des 
Wieland-Motivs gibt der ganzen Oper Ernst und Erhaben-
heit. An Wagner erinnert vielleicht nur das wunderschöne 
Schwanhilde-Motiv (auch als Liebesmotiv bezeichnet) oder 
die Verhandlung des Niarenkönigs Neiding mit den Boten 
des Königs der Wikinger. Die musikalischen Anklänge wir-
ken jedoch ganz äußerlich, sie beeinflussen die komposito-
risch-strukturelle Gestaltung nicht. In der brillanten Instru-
mentation der Oper nutzte Bella die Besetzung des großen 
symphonischen Orchesters. 
Zum Schluss
Versucht man, die essentielle Idee der Wagner-Rezeption in 
der Slowakei in der Zeitspanne von etwa Mitte der 1850er-
Jahre bis zum Jahr 1918 aufzuspüren, so zeigt sich, dass das 
Neuerertum Wagners, die Modernität seiner Musik und 
seine musiktheatralischen Werke im Vordergrund standen. 
Im Vergleich dazu fanden seine philosophischen Ansichten 
nur einen geringen Anklang. Dass Preßburg ein Zentrum 
der Wagner-Pflege wurde, ergab sich aus regionalgeschichtli-
chen und musikkulturellen Faktoren sowie aus der günstigen 
Konstellation zwischen institutionellen Bedingungen und 
dem Engagement einzelner Persönlichkeiten.
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und Musikwissenschaft
Marta Ottlová
Der Titel meiner Betrachtung ist gleich eingangs sachlich zu 
präzisieren: Von dem gesamten Fragenkomplex, den das Phä-
nomen »Richard Wagner und die tschechische Musik« bzw. 
»und die tschechische Nationaloper« umfasst, ist vor allem die 
Rezeption des Musikdramas wichtig. Ein schlagendes Beispiel 
mag die Situation verdeutlichen: In der letzten Produktion von 
Bedřich Smetanas Oper Dalibor am Nationaltheater Prag, de-
ren Premiere im April 2001 stattfand, platzierte der Regisseur 
Jan Antonín Pitínský in der Gerichtsszene des dritten Aktes 
die Büsten von Bedřich Smetana und Richard Wagner in den 
beiden gegenüberliegenden Ecken des Raumes gewissermaßen 
als imaginäre Akteure in einem parallelen Streit. Dieses Detail 
stellte keine Spielerei im Sinne des Regietheaters dar, da der 
Regisseur sich im Programmbuch dazu äußert, was er selbst 
im Werk Smetanas als »wagnerisch« empfinde. Es zeigt viel-
mehr auf, wie stark Richard Wagner mit dem Bild Smetanas 
verbunden wird, wie eng die Auslegung des Opernschaffens 
des »Begründers der tschechischen Nationalmusik« mit die-
sem Thema, dessen Ausdeutung für die Formierung des Bildes 
von der tschechischen Musikkultur im 19.  Jahrhundert we-
sentlich war, zusammenhängt. Dies gilt für die Fachliteratur, 
noch mehr jedoch für die vereinfachenden, popularisierenden 
Darstellungen.
Die Bedeutung Wagners im Kontext der tschechischen 
Musikgeschichte lässt sich nicht mit der einfachen Fest-
stellung erklären, dass kein Opernkomponist des 19.  Jahr-
hunderts von Verweisen auf Einflüsse Wagners verschont 
geblieben ist, nicht einmal sein angeblich großer Antipode 
Giuseppe Verdi. Es reicht auch nicht der Einwand aus, dass 
die Abhängigkeit von Wagner, die Smetana und anderen 
Komponisten vorgeworfen wurde, nicht immer ganz schlüs-
sig und dechiffrierbar begründet ist. Eine Untersuchung der 
Wagner-Rezeption nicht nur in Prag, sondern in ganz Europa 
hat beispielsweise gezeigt, dass zunächst lediglich eine sattere 
Instrumentierung, üppige Steigerungen, reichere Harmonik, 
jähe Modulationen, ausführliche Zwischenspiele und das Ge-
fühl einer nicht sofort erkennbar gegliederten Form genügt 
haben, in der Oper eines beliebigen Komponisten Wagner-
sche Züge zu erkennen.1 Um die Frage nach Wagners Bedeu-
tung für die tschechische Musikgeschichte zu beantworten, 
muss man in die Zeit anfangs der 1870er-Jahre zurückkehren, 
als im Kontext der Polemiken um Wagner und im Zusam-
menhang mit der Smetana-Rezeption die gesamte neue, tsche-
chische Musikkultur sich entwickelte und ihre Grundlegung 
fand. Laufend wurden Stellungnahmen und Meinungen zu 
musikalischen Werken und deren Urhebern veröffentlicht. 
Mit Otakar Hostinský, dem Begründer der tschechischen 
Musikwissenschaft, begann sich eine relativ kontinuierliche 
Reihe von Smetana-Wagner-Auslegungen durchzusetzen, die 
sich dann in bestimmten kulturpolitischen Zusammenhängen 
gewissermaßen von ihrer historischen Realität lösten und mit 
ihren Stereotypen das Bild des Komponisten Smetana und sei-
ner Zeit mitbestimmten.2
Ende der 1860er-Jahre verbreitete sich in ganz Europa nach 
den lang erwarteten Uraufführungen von Wagners Tristan und 
Isolde, Die Meistersinger von Nürnberg, Das Rheingold und Die 
Walküre in München eine neue Welle von Wagner-Polemiken. 
Im tschechischen Milieu traf sie mit der intensiven Suche nach 
dem Ideal der Nationaloper und Überlegungen zu ihrer Zu-
kunft zusammen. Im Unterschied zur etablierten Opernkultur 
in Italien oder Frankreich ist Wagner in den Kontext der tsche-
chischen Oper eingetreten, als ihre Existenz als Nationaloper 
im emphatischen Sinne erst am Anfang stand. Die Eröffnung 
des ersten ständigen, professionellen tschechischen Theaters, 
des sog. Interimstheaters in Prag im Jahre 1862, hat eine Reihe 
original-tschechischer Opernnovitäten hervorgebracht. Doch 
außer der Verkauften Braut Smetanas, die das tschechische 
Musikpublikum spontan mit der Idee von einer tschechischen 
Nationaloper zu identifizieren begann, erleichterte die Rich-
1 Vgl. Marta Ottlová/Milan Pospíšil, »Ein Beitrag zur Wagner-Rezeption im 
Prag des 19. Jahrhunderts«, in: »Schlagen Sie die Kraft der Reflexion nicht zu 
gering an«. Beiträge zu Richard Wagners Denken, Werk und Wirken, hrsg. von 
Klaus Döge u. a., Mainz 2002, S. 128 –134.
2 Vgl. Marta Ottlová, »Richard Wagner a Bedřich Smetana. Malá úvaha na 
staré téma« [Richard Wagner und Bedřich Smetana. Kleine Überlegungen 
zu einem alten Thema], in: Richard Wagner a česká kultura [Richard Wagner 
und die tschechische Kultur], hrsg. von Pavel Petráněk (Knihovna opery 
Národního divadla [Bibliothek der Oper des Nationaltheaters] 7), Prag 2005, 
S. 221–238, hier 236 – 238.
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tungs- und Gattungsvielfalt im tschechischen Opernschaffen 
(einschließlich der Werke Smetanas3) die Suche nach einem 
typischen Nationalstil keinesfalls. Darüber hinaus wurde Die 
verkaufte Braut als komische Oper in der damaligen Hierarchie 
der Kunstgattungen für eine solche Aufgabe als nicht würdig 
genug erachtet. Die intensive Suche nach dem Ideal der Natio- 
naloper stand auch unter dem Postulat, seine Individualität 
vor fremden Einflüssen, das heißt auch vor Wagner, zu schüt-
zen. Wagners Wirkung ging nicht nur besonders stark von 
seinen Opern aus, die seit Mitte der 1850er-Jahre im Stände- 
theater, der deutschen Oper in Prag, aufgeführt wurden,4 son-
dern auch von seinen Schriften, die seine Werke in einem bis-
lang unbekannten Umfang theoretisch begründeten5 und un-
zählige, auf verschiedenstem Niveau verfasste journalistische 
Auslegungen fanden. Diese Situation, hier nur kurz skizziert, 
bildet den Hintergrund für die Stellungnahmen zu Wagner.
Otakar Hostinský (1847–1910), der bereits erwähnte Äs-
thetiker, wurde zum wichtigsten Propagandisten Wagners und 
nahm ihn zum Ausgangspunkt seiner Idee von der tschechi-
schen Nationaloper. Hostinský war Ende der 1860er-Jahre 
von seinen Studien in München als überzeugter Wagnerianer 
nach Prag zurückgekehrt: »hier in München sind alle Wag-
nerianer«, schrieb Smetana von seinem Besuch der Walküre 
und des Rheingold an seine Frau.6 Als Anhänger der Idee ei-
nes linearen geschichtlichen Fortschritts, wie sie aus dem Kreis 
der sogenannten »Neudeutschen Schule«mit ihrem Sprecher 
Franz Brendel hervorgegangen war, sah Hostinský wie an-
dere Anhänger der »Neudeutschen Schule« auch die Sym-
phonische Dichtung und das Musikdrama als Höhepunkte 
der Musikentwicklung an. Wenn nun die tschechische Oper 
ihren Ausgangspunkt bei Wagner nahm, so setzte sie sich an 
die Spitze der europäischen Entwicklung und ersparte sich 
Umwege auf der Suche nach einer tschechischen Variante des 
Musikdramas, die sie nach dieser Auffassung der historischen 
Entwicklung früher oder später erreichen musste. Hostinský 
respektierte dabei auch einen weiteren Topos der neudeut-
schen Ästhetik, nämlich die Idee der Originalität, die seiner 
Meinung nach von der Akzeptierung Wagners als Ausgangs-
punkt für die tschechische Oper nicht bedroht war. Für Hos-
tinský war Wagners theoretisches Konzept des Musikdramas 
wichtig, das er als Wissenschaft, als übernational geltende Ma-
xime verstanden hat. (Nur nebenbei: Dieser Unterschied ist 
3 Vgl. z. B. Marta Ottlová, »Probleme mit einem Nationalheld. Zu Bedřich 
Smetanas Oper Dalibor«, in: Studia Musicologica. An Intermational Journal of 
Musicology of the Hungarian Academy of Science 52 (2011, erschienen 2012) 
Nr. 1– 4, S. 201–208.
4 1854 Tannhäuser, 1856 Lohengrin, Der fliegende Holländer. Zu den Prager 
Wagner-Aufführungen mehr in: Miroslav K. Černý, »Ohlas díla Richarda 
Wagnera v české kritice let 1847–1885«, in: Hudební věda 22 (1985), Nr. 3, 
S. 216 –235. 
5 Dank der Sprachsituation in den böhmischen Ländern wurden Wagners 
Schriften im Original gelesen.
6 Bedřich Smetana, Brief vom 12.  Juli  1870 aus München an seine Frau, 
Autograph, Bedřich-Smetana-Museum, S. 217/169.
auch in die Terminologie der tschechischen Musikwissenschaft 
eingegangen: »Wagnerismus« bezeichnet die Verwendung von 
Elementen der Musiksprache Wagners, »Wagnerianismus« die 
Befolgung seiner theoretischen Grundsätze.) Im Anschluss an 
Wagner sah Hostinský für die tschechische Oper die Chance 
gegeben, fortschrittlich, also modern zu werden (ohne Eklek-
tizismus und Epigonentum), der herrschenden Vorliebe für 
die italienische Oper zu widerstehen und zugleich der Forde-
rung der Zeit nach einer Nationaloper zu entsprechen. Hos-
tinský folgte vor allem Wagners These, dass die Musik in der 
Oper auf einer falschen Grundlage beruhe, weil sie absolute 
Musik geworden sei und sich von ihren Sprachwurzeln ge-
löst habe. Im Unterschied zu Wagner, der diesen Teil seiner 
philosophisch-historischen Konstruktion unter anderem als 
Beleg dafür formulierte, dass sein Musikdrama eine Wieder-
geburt der allgemeinmenschlichen griechischen Tragödie sei, 
hat Hostinský in der Anbindung der Musik an die Sprache die 
sicherste Garantie für den nationalen Charakter der Oper ge-
sehen, weil die Sprache das einzig und unbedingt Charakteris-
tische einer Nation sei. Die Melodik des Rezitativs verstand er 
als Grundlage der dramatischen Momente einer Oper, und in 
ihrer Weiterentwicklung im Sinne von Wagners Sprechgesang 
sah er den Weg, wie das Wort von der Unterwerfung unter 
die musikalische Form, deren metrorhythmische Eigenschaft 
die Sprache unterbinde und deren syntaktische Norm der Ge-
schlossenheit und Ausgeglichenheit (auch) die Wiederholung 
der Worte verlange, befreit werden könne. (Er setzte dabei na-
türlich voraus, dass der Text keine regelmäßige Versstruktur 
aufweisen dürfe.) Nach Hostinskýs Vorstellungen könne eine 
sprachliche Deklamation, die auf Qualität wie Quantität der 
Worte achte, in eine musikalische Deklamation übergehen, 
die national-typische Merkmale beibehalte und dank der Into-
nierung des Gesprochenen mit seinem nationalen Charakter 
in eine nationale Musik verwandelt werde. Im Unterschied zu 
Wagner, bei dem trotz aller Polemik ein tiefes Verständnis für 
die spezifischen Mittel der Realisierung eines Dramas in der 
Oper zu finden ist, hat Hostinský das Drama im Musikthea-
ter eher als Anpassung an das Schauspiel verstanden. Deshalb 
konnte er auch das szenische Melodram etwa Zdeněk Fibichs 
als eine weitere, fortschrittliche Entwicklung nach Wagner be-
zeichnen.7
Während für Hostinský der theoretische Ausgangspunkt 
Wagners von Bedeutung für die praktische Ästhetik einer ein-
deutig fortschrittlichen Kunst war, gingen seine Gegner, in 
den 1870er-Jahren vor allem durch den Gesangspädagogen 
Františk Pivoda (1824 –1898) repräsentiert, von der eigenen, 
durch das Hören gewonnenen Erfahrung aus. Obwohl Pivo-
da zunächst von Wagners literarischen Betrachtungen über 
7 Ausführlicher vgl. Marta Ottlová/Milan Pospíšil, »Zu den Motiven des 
tschechischen Wagnerianismus und Antiwagnerianismus«, in: Oper heute. 
Ein Almanach der Musikbühne 9, hrsg. von Horst Seeger, Berlin 1986, 
S. 165 –182.
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die Musik der Zukunft angetan war, stand er seiner Musik 
nach der persönlichen Begegnung verständnislos gegenüber 
und folgerte daraus, dass Wagner für die tschechische Oper 
keine »Zukunftsmusik«sei. Der Idee einer tschechischen Va-
riante des Musikdramas von Otakar Hostinský stellte Pivoda 
das Ideal einer Oper entgegen, die den Ausdruck des von der 
menschlichen Stimme gesungenen Tones zum Hauptfaktor 
des dramatischen Geschehens erhebe, ideal repräsentiert durch 
den Belcanto der italienischen Oper. Die Bedrohung der füh-
renden Aufgabe des Gesangs sahen die Antiwagnerianer insbe-
sondere in Wagners Orchester, eine Bedrohung für das Wesen 
der Oper schlechthin. Dagegen steht in vielen Kritiken die 
Forderung nach liedhaftem Charakter des Gesangs. Der Ruf 
nach liedhafter Einfachheit und die Vorwürfe gegen Wagners 
unzugängliche Schwierigkeiten, seine unübersichtliche Form, 
die Notwendigkeit rationalen Zuhörens mit Hilfe von Mo-
tivtabellen, die alle Wahrnehmungskapazität übersteigende 
Kompliziertheit usw., dies alles verweist auf ein Gefühl von 
verlorener Orientierung in Wagners Musik, ein deutlich spür-
bares Schwinden jenes abstrahierbaren, stützenden Funda-
ments, auf welches bis dahin ein beträchtlicher Teil der Kunst-
musik reduzierbar war, zumal die Gebrauchsmusik fast aus-
schließlich von ihm gelebt hat. Es bedeutete den Verlust jener 
übersichtlichen, durch den quadratischen Bau oder eine klare 
harmonische Gliederung gegebenen syntaktischen Norm, wel-
che den Schein des Vertrauten und Einfachen erweckte. Den 
Hintergrund für die Einwände bildete die italienische Oper, 
insbesondere ihr Einsatz des Orchesters als pure Begleitung.8 
Im tschechischen Musikschrifttum wurde Pivoda bis Ende der 
1980er-Jahre wegen seiner Wagner-Polemiken eher verurteilt 
als ernst genommen. Angeblich fühlte er sich als Inhaber einer 
der italienischen Methode anhängenden Gesangsschule durch 
Wagner in seiner Existenz bedroht. Mit seiner Stellungnahme 
zur Musik Wagners repräsentierte Pivoda jedoch jenen großen 
Teil des tschechischen Musikpublikums, das den allgemeinen 
Geschmack bestimmte. Das war kein Prager Spezifikum: Mit 
Wagners Musik begann deutlich ein allgemeiner Prozess, in 
dem sich ein Teil der musikalischen Öffentlichkeit massiv von 
der zeitgenössischen Kunstmusik distanziert. 
Wenn wir zum Anfang unserer Überlegungen und zu 
Smetanas Dalibor zurückkehren, so erweisen sich Pivoda und 
Hostinský nicht nur als wichtige Hauptakteure der großen 
Konfrontation tschechischer Musikkultur mit Richard Wag-
ner, sondern auch der Erschaffung des Bildes von Bedřich 
Smetana als Wagnerianer. Pivoda erklärte die Stellen in Smeta-
nas Musik, mit denen er nicht einverstanden war, automatisch 
zu »Wagnerismen«, zu etwas unverständlich Fremdem, ja zu 
etwas Deutschem, von dem die tschechische Kultur sich zu 
emanzipieren bestrebt war. Hostinský begründete den Rang 
8 Näheres vgl. Marta Ottlová/Milan Pospíšil, »Zum rezeptionsgeschichtlichen 
Hintergrund der tschechischen Nationaloper«, in: De musica disserenda 3 
(2007), S. 23 – 34. 
Smetanas als schöpferischer Musiker damit, dass er als einzi-
ger der tschechischen Komponisten seiner Zeit das Ideal einer 
tschechischen Variante des Musikdramas zu erfüllen imstan-
de gewesen sei. Die Opern Smetanas interpretierte Hostinský 
entsprechend als Stufen zur Realisierung dieses Ideals. Seiner 
Meinung nach waren es lediglich Konzessionen an das tsche-
chische Publikum, die Smetanas direkten Zugang zum Ideal 
verhindert hätten, und schließlich sein Tod, der es ihm nicht 
erlaubt habe, sein Ziel zu erreichen. Die Auflistung der damals 
entstandenen neuen Opernwerke zeigt, dass Wagner mit sei-
ner Rezeption durch die böhmische Kultur für tschechische 
Komponisten zu einem wichtigen Bestandteil ihres Erfah-
rungshorizonts geworden ist. Er umfasste die gesamte damali-
ge Operntradition, denn in kurzen Abständen zur jeweiligen 
Uraufführung wurden in Prag alle aktuellen Opern italieni-
scher, französischer und deutscher Provenienz aufgeführt. Die 
tschechische Musikwissenschaft jedoch hat sich überwiegend 
einseitig auf die verschiedentlich modifizierte Idee des Fort-
schritts hin orientiert, sie hat die Wagner-Partei als Sieger der 
Geschichte angesehen und die Stellungnahmen der Gegner 
bis in die 1980er-Jahre hinein entweder ignoriert oder direkt 
als abwegig und schädlich bezeichnet. Am Ende des histori-
schen Prozesses stand scheinbar wissenschaftlich begründet 
das Œuvre Smetanas als Repräsentant der nationalen Musik; 
die Tätigkeit Otakar Hostinskýs galt unbestritten als aktiver 
Faktor dieses wichtigen Prozesses und er damit als Begründer 
der tschechischen Musikwissenschaft. 
Smetana selbst hat sich bewusst darum bemüht, die tsche-
chische Nationaloper zu schaffen, als er 1861 nach der Rück-
kehr von seinem sechsjährigen Wirken im schwedischen Go-
thenburg ins tschechische nationale Leben eintrat. Dabei hatte 
er das Ganze einer tschechisch-sprachigen Kultur einschließ-
lich der Oper im Sinn, die nicht nur spezifisch national sein, 
sondern gleichzeitig die wesentlichen und hervorragenden 
Errungenschaften anderer europäischer Kulturen integrieren 
sollte. Angesichts des Fehlens einer kontinuierlichen tsche-
chischen Operntradition wollte Smetana durch die Vielfalt 
seiner Opern aktuelle Typen und Lösungen anbieten, um die 
tschechische Oper in ihrer Mannigfaltigkeit und Komplexi-
tät in der gesamteuropäischen Tradition zu etablieren. Dass 
er dies bewusst anstrebte, ist nicht nur durch seine Werke, 
sondern auch durch seine überlieferten Aussagen9 und nicht 
verwirklichten Opernpläne belegt. Die Generation der univer-
salistischen, sogenannten philologischen Phase der tschechi-
schen nationalen Wiedergeburt hat die Konzeption einer voll-
ständigen sprachlich tschechischen Kultur entworfen, die für 
Smetana lebenslang bestimmend war. In ihrem Wesen selbst 
war sie mit der Vorstellung von einer einseitigen, auf Wagner 
9 Z. B. Smetanas Briefe an Jan Ludevít Procházka vom 21. Februar 1882 und 
an Adolf Čech vom 4. Dezember 1882. Die Autographen der mehrmals in 
der Literatur partiell zitierten Briefe werden im Bedřich-Smetana-Museum in 
Prag aufbewahrt. 
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aufgebauten Entwicklung, wie sie Otakar Hostinský forderte, 
prinzipiell unvereinbar.10
Als die Wagner-Kontroverse in der Prager Presse losbrach, 
verließ August Wilhelm Ambros (1816 –1876), der mit der 
Prager Universität verbunden war, 1871 Prag nach langer, 
35-jähiger publizistischer Tätigkeit. Er verweigerte sich dem 
Schwarz-Weiß-Sehen einer von einseitiger Parteinahme domi-
nierten Zeit und wies als umsichtiger, leider bis heute als Pub-
lizist und Vortragender unverdienter Maßen gering geschätz-
ter Autor auf die Notwendigkeit einer neuen Bewertung der 
Zeitprozesse hin. Den Glauben der Neudeutschen an die Kraft 
und die Aufgabe des Wortes, den Kurs der Musikgeschichte 
mitzugestalten und mitzusteuern, teilte Ambros nicht. Wag-
ners Theorien und die Ideologie der gesamten Fortschritts-
partei hielt er geradezu für schädlich, hauptsächlich deshalb, 
weil sie die sinnvolle Existenz von ganzen Musikbereichen und 
großen Schöpfern wie Mendelssohn und Meyerbeer nicht an-
erkannten und entsprechende musikalische Werke samt ihren 
Komponisten aufgrund der Dominanz des Zukunftsaspekts 
nur als mehr oder weniger geeignete Stufen auf dem Wege zur 
Tonkunst der Zukunft aburteilten. Ambros erkannte klar, dass 
Wagner selbst das einzige Ziel dieses Wegs darstellte. Die einzi-
gen Funken an Wahrheit in Wagners Schriften bestanden nach 
Ambros’ Ansicht darin, dass sie ästhetische Ansichten enthiel-
ten, die nur seinem eigenen Schaffen entsprachen. »So viel ist 
gewiß,«schließt Ambros, »würden Wagner’s Principien allge-
mein giltige, allgemein befolgte Kunstgesetze [sein], so könn-
te man rufen: Finis musicae! Das reiche Gebiet der Tonkunst 
verengte sich zum bloßen Raume des Zukunftstheaters.«11 
Ambros’ Einlassungen wurden in der oben erwähnten Wag-
ner-Polemik jedoch nicht berücksichtigt, vielleicht weil er sich 
nicht konkret zum Problem der tschechischen Nationaloper 
geäußert hat.12
Hostinskýs Auffassung des Problems Wagner sowie die 
»Wagnersche« Auslegung der Persönlichkeit und Tätigkeit 
Smetanas als Begründers der tschechischen nationalen Musik 
wurde von Nachfolgern weiterentwickelt und rief selbstver-
ständlich auch kritische Reaktionen hervor. Sie blieben jedoch 
vereinzelt und wurden nicht weiter ausgearbeitet. Die Rede ist 
vom Komponisten und Kritiker Karel Stecker, der auf einmali-
ge Weise die Ausführungen Hostinskýs mit dem Werk Smeta-
10 Vgl. Ottlová, »Richard Wagner a Bedřich Smetana« und Ottlová/Pospíšil, 
»Zum rezeptionsgeschichtlichen Hintergrund«.
11 August Wilhelm Ambros, »Wagneriana. Die Aufführung von Richard Wag-
ners ›Nibelungen‹«, in: Neue Freie Presse vom 22. Juli 1871, Nr. 2480, S. 170 
(wieder abgedruckt in: August Wilhelm Ambros, Bunte Blätter, Bd. 1, Leip-
zig 1872.)
12 Vgl. Marta Ottlová, »Le Prophète und die Diskussion über die Zukunftsmu-
sik aus der Sicht von August Wilhelm Ambros«, in: Giacomo Meyerbeer. Le 
Prophète. Edition – Konzeption – Rezeption, hrsg. von Matthias Brzoska u. a. 
(Musikwissenschaftliche Publikationen 33), Hildesheim u. a. 2009, S. 415 – 
426.
nas und persönlichen Zeugnissen des Komponisten verband,13 
und vom Regisseur Ferdinand Pujman, der Smetanas schöp-
ferischen Typus am Ende des Ersten Weltkriegs gerade zum 
Gegenpol Wagners stilisierte.14 Zur selben Zeit, in einer Situ-
ation, die solche Arbeiten als äußerst brisant erscheinen ließ, 
veröffentlichte Vladimír Helfert sein Kapitel über Smetana.15 
Helfert benutzte Wagner als Instrument zur Charakterisierung 
der Persönlichkeit Smetanas, der sich in seinem Charakter und 
seiner positiven Lebensauffassung über den Pessimismus Wag-
ners erhebe. Helfert äußerte sich zu diesem Thema letztmalig 
in einem Vortrag Richard Wagner und die tschechische Musik, 
der 1933 in der Prager Rundschau erschien: Das Opernwerk 
Smetanas stellt er als Synthese der Reform Wagners und der 
italienischen Operntradition dar. Der Vortrag wurde zur Zeit 
einer breiten Verdi-Renaissance gehalten und wandte sich de-
zidiert an ein deutsches Publikum.16
Nach dem Zweiten Weltkrieg blieb das Geschichtsmodell 
einer Polarisierung der undramatischen, konservativen und 
qualitativ »niedrigen« Arien-Oper und des fortschrittlichen 
Musikdramas mitsamt seiner dezidierten Wertung zunächst 
bestehen. Die Bewertung des tschechischen Opernschaffens ge-
schah weiter nach diesem Maßstab, wobei die ursprünglichen 
ästhetischen, von der Interpretation Wagners durch Hostinský 
abgeleiteten Standpunkte jedoch verlorengingen. Eine gewisse 
Unbestimmtheit der Kriterien und Vorstellungskomplexe, die 
hinter einem simplifizierten Begriff des Musikdramas standen, 
ermöglichte dessen breite Verwendung und suggerierte eine 
selbstverständliche Gültigkeit. Die Theorie Hostinskýs bot 
für musikwissenschaftliche Interpretationen einzelner Wer-
ke lange Zeit scheinbar genügend analytische Ansatzpunkte. 
Diese »Analysen« konzentrierten sich auf die »Korrektheit« der 
Deklamation des gesungenen Wortes und auf die Präsenz von 
Leitmotiven (in Wirklichkeit Erinnerungs-Motive); sie wur-
den für »fortschrittliche« musikdramatische Merkmale gehal-
ten und garantierten scheinbar die sogenannte »dramatische 
Wahrheit«, ursprünglich ein gegen die »untergehende« italie- 
nische Oper gerichteter polemischer Begriff. Was soll man zu 
einer Argumentation sagen, die aus Helferts Interpretation 
der Musik Smetanas als Synthese von Wagnerianismus und 
»Italianismus«hervorgegangen ist, jedoch sogleich das eventu-
ell italienische (konservative, dekadente) Moment durch das 
für die nationale Wiedergeburt traditionelle Stereotyp einer 
einheimischen, naturgegeben tschechischen bzw. slawischen 
13 Karel Stecker, O. Hostinský a jeho význam v tvorbě B. Smetany [O. Hostinský 
und seine Bedeutung für Smetanas Schaffen], Prag 1912.
14 Ferdinand Pujman, Smetanovský brevíř [Smetanas Brevier], Prag o. J.
15 Vladimír Helfert, »Smetanovské kapitoly«[Das Kapitel Smetana], in: Lidové 
oviny [Volkszeitung] 1917, 2. Aufl. Prag 1954.
16 Die Stellungnahme zu Wagner in der Zwischenkriegszeit beschreibt der 
Beitrag von František Hrabal, »Richard Wagner a my mezi dvěma světovými 
válkami«[Richard Wagner und wir in der Zeit zwischen beiden Weltkriegen], 
in: Miscellanea musicologica 18 (1965), S. 1–20. Wieder abgedruckt in Fran- 
tišek Hrabal, V kontextu tvorby [Im Schaffenskontext], hrsg. v. Ivan Vojtěch, 
Prag 2001.
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Sangbarkeit abzuschwächen versucht? »Das Prinzip der Oper 
als Gesang ist allerdings kein Produkt des italienischen oder 
nur italienischen Einflusses. Es wurzelt tief in der Musiktra-
dition des Slawenvolkes. Der slawische Musiker drückt seine 
Sicht der Welt vor allem durch den Gesang musikalisch aus.«17
Die normative Kraft der oberflächlichen, vereinfachten 
Ästhetik des Musikdramas, die als Gegenteil zum ebenso ober-
flächlichen Modell der Gesangsoper dargestellt wurde, hatte 
für die Opernforschung methodologische Konsequenzen. Sie 
prägte das Bild von der neuzeitlichen tschechischen Musikkul-
tur, in dem die Nationaloper eine zentrale Gattung einnimmt:
1. Der Begriff Drama wurde ausschließlich seiner Lösung im 
Sinne Wagners vorbehalten, die jedoch im Grunde miss-
verstanden blieb.
2. Die Akzentuierung des Wort-Ton-Verhältnisses im Sinne 
einer »korrekten Deklamation«, die allerdings fast aus-
schließlich auf die Deklamation des Wortes ausgerichtet 
war, führte zur Vernachlässigung szenischer und gestischer 
Komponenten und verhinderte die Erfassung typischer 
Ausdrucksmittel der Oper, bei denen sich das dramatische 
Interesse des Komponisten nicht auf das Wort konzentriert 
(siehe den elementaren Standpunkt von Wagner selbst, 
wenn er über »das tönende Schweigen« spricht).
3. Die Unkenntnis oder das Desinteresse an Werken, die 
in das »Wagnersche« Blickfeld nicht eingeordnet werden 
konnten, führten dazu, dass manches irrtümlich für ein 
Spezifikum und eine Erfindung Wagners gehalten, der 
17 Jiří Vysloužil, »Wagner auf der Bühne und in der Musik der Slawen«, in: 
Richard Wagner – Nationalkulturen – Zeitgeschichte. Das internationale musik-
musikwissenschaftliche Kolloquium 2.– 4.10.1995, hrsg. von Petr Macek, Brno 
1996, S. 15 –27, hier S. 24.
komparatistische Aspekt eingeschränkt und vieles letztend-
lich missinterpretiert wurde.
4. Tauchte doch ein Widerspruch zwischen künstlerischer 
Realität und theoretischer Vorstellung auf, so wurde die 
Wagnersche Perspektive durch den sogenannten Gluck-
Bezugspunkt als eine Vorstufe der Reform ersetzt, die 
angeblich noch nicht vollendet werden konnte. Das Ziel, 
dem Wort in der Oper seine Bedeutung zurückzugeben, 
blieb dabei erhalten.
5. Schöpfungen der tschechischen Musik, die sogenannte 
fortschrittliche, oft fragliche Züge des Musikdramas als 
Beweis des tschechischen Anteils an den fortschrittlichen 
Tendenzen der europäischen Musik nicht unmittelbar auf-
wiesen, wurden als minderwertig vernachlässigt.
6. Der Vergleich mit Wagner wurde vor allem als Analogie 
und in negativer Konnotation verwendet, also als ein Be-
weis dafür, dass ein Werk ähnliche Qualitäten wie Wag-
ners Musikdrama aufweise, aber trotzdem individuell und 
originell sei (z. B. in der typischen Wortverbindung einer 
»Wagner-Smetana-Synthese«).
Zusammenfassend ist festzustellen, dass in der tschechischen 
musikwissenschaftlichen Literatur der Name Richard Wagner 
im Zusammenhang mit dem Prozess der Bildung einer neu-
zeitlichen tschechischen Musikkultur wahrscheinlich am häu-
figsten zu finden ist, dass sich jedoch viele Bezüge zu tschechi-
schen Komponisten und ihren Werken – und das betrifft auch 
Smetana – unter historisch-kritischer Betrachtung bis heute 
eher als irreführend denn als erklärend erweisen.
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Valentina Sandu-Dediu
Anlässlich einer Wagner gewidmeten Festveranstaltung vor 
30 Jahren erschien in einem rumänischen Band eine Studie 
mit dem Titel Richard Wagner in der rumänischen Kultur.1 So 
war es nur zu natürlich, von dieser Veröffentlichung und ihrer 
Zusammenfassung der mit Wagner eine Verbindung aufwei-
senden Aspekte des rumänischen Musiklebens auszugehen. 
Die Verfasserin führte ihre Untersuchung allerdings nur bis 
zur Mitte des 20.  Jahrhunderts, daher sollte man von mir 
berechtigterweise erwarten dürfen, dass ich ihre Arbeit chro-
nologisch fortsetze. Dem ist nicht so – aus einem einfachen 
Grund: In den Dekaden des Kommunismus und des realisti-
schen Sozialismus wurde gleich nach dem Zweiten Weltkrieg 
mit Nachdruck die einheimische (»nationale«) Musik geför-
dert. Erst im Jahre 1957 kam es zu einer ersten Nachkriegs-
aufführung mit Wagnerscher Musik in Bukarest, und in den 
nächsten Dekaden gab es nur ein eher schwaches Anknüpfen 
an die ältere Wagner-Tradition, ohne – im Vergleich zur Zeit 
um die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert – etwas Neues 
oder zumindest Erwähnenswertes zu bringen. Bis heute wurde 
in Rumänien beispielsweise der Ring des Nibelungen noch nie 
in seiner Gesamtheit inszeniert.
Folglich hätte ich nicht ausreichend »Substanz« zur Verfü-
gung gehabt, um mich auf die rezente Geschichte beschrän-
ken zu können. Darüber hinaus habe ich bereits als Studentin 
entdeckt, dass das beste rumänischsprachige musikwissen-
schaftliche Buch über Wagner schon in der Zwischenkriegszeit 
verfasst worden ist, als der deutsche Komponist und die »Pil-
gerfahrten« rumänischer Musiker nach Bayreuth auf Interesse 
in der rumänischen Presse und im Rundfunk stießen. Gerade 
die Begeisterung einiger rumänischer Musiker für das Schaf-
fen Wagners und die aus ihrem Enthusiasmus resultierenden 
Ereignisse verleihen meiner Nacherzählung Farbe. Ich zähle zu 
den Nostalgikern, die das Bukarest (und generell die rumäni-
sche Gesellschaft) des Fin de Siècle und die ersten Dekaden 
des vergangenen Jahrhunderts bewundern. 
1 Cristina Bohaciu-Sârbu, »Richard Wagner în cultura românească« [Richard 
Wagner in der rumänischen Kultur], in: Studii de muzicologie 17, Bukarest 




Betrachtet man die Aktivitäten der frisch aus der Taufe gehobe-
nen rumänischen Musikinstitutionen und die Presseartikel des 
19. Jahrhunderts, so findet man einerseits Berichte über Wan-
dertheatergruppen, die auf improvisierten Bühnen Fragmente 
aus Wagners Musik für ein rumänisches Publikum aufführ-
ten, dessen Geschmack in erster Linie von der italienischen 
Oper geprägt war. Andererseits waren in Siebenbürgen (einem 
Gebiet, das erst 1918 ein Teil Rumäniens wurde) ungarisch- 
und rumänischsprachige Theater sowie Musikgesellschaften 
rumänischer und deutscher Zunge bemüht, Wagners Musik 
zu verbreiten. Diese Epoche war von Pionierarbeit geprägt, die 
Protagonisten waren einige wenige Enthusiasten.
Einer dieser Enthusiasten, der aufgrund seiner Bemühun-
gen, das rumänische Musikleben zu »europäisieren«, so man-
ches zu erleiden hatte, war der Komponist und Dirigent Edu-
ard Wachmann (1836 –1908). Er rief 1868 die Rumänische 
Philharmonische Gesellschaft ins Leben, das erste professio-
nelle symphonische Ensemble seiner Heimat, auf dessen Spiel-
plan Wagner bis zu Beginn des 20. Jahrhunderts einen vorran-
gigen Platz einnehmen sollte; 1884 gründete er eine (bis 1898 
aktive) Bukarester Filiale des Wagner-Vereins; Wachmann 
leitete (1869 –1903) ebenfalls das Bukarester Konservatorium 
und war bemüht, auch in dieser Institution europäische Stan-
dards zu setzen. Der Publizist Grigore Ventura besuchte Wag-
ner 1868 in Bayreuth und erinnerte sich ein Vierteljahrhun-
dert später an die Episode:
»Er unterbrach mich und fragte: ›Haben Sie denn in Bu-
karest ein Orchester, das imstande wäre, eine Beethoven-Sym-
phonie einigermaßen gut zu spielen?‹ Ich konnte kaum ›Ja‹ 
antworten. Aber ›Nein‹ wollte ich auch nicht sagen. So dass 
ich betreten da stand. Wagner legte mein Schweigen als Ver-
neinung seiner Frage aus und führte fort: ›Ich verstehe, Sie ha-
ben also kein gutes Orchester. Dann heißt es, mein Herr, dass 
Sie noch nicht zivilisiert sind!‹ Anschließend sprach der Maes-
tro allerlei an, doch über Musik verlor er kein Wort mehr. Ich 
muss gestehen, ich verließ ihn enttäuscht und entrüstet. [...] 
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In Wirklichkeit hatte Wagner Recht. Umso größer war meine 
Freude, als ich sehen konnte, dass dank der Philharmonischen 
Gesellschaft und insbesondere dank ihres Orchesterleiters 
Wachmann die Dinge sich zu ändern begannen. Heute würde 
ich mir wünschen, dass ein Richard Wagner einem sympho-
nischen Konzert im [Bukarester] Athenäum beiwohne; jetzt 
würde er ein 80 Musiker umfassendes Orchester sehen, das 
sämtliche Meisterwerke der Instrumentalmusik in einer Art 
und Weise spielen kann, die in jeder großen Hauptstadt Euro-
pas ehrenwert erschiene.«2
Wachmann hatte das Orchester mit großer Mühe auf die-
ses Niveau gebracht, einschließlich finanzieller Anstrengun-
gen. Die Worte Wagners stimulierten ihn, er nahm immer 
häufiger Beethovensche Symphonien ins Programm auf und 
organisierte 1871 sogar ein Beethoven-Festival. Wachmann 
dirigierte auch Werke von Mendelssohn, Mozart, Haydn, We-
ber, Schumann, Schubert und viel seltener Barockmusik oder 
zeitgenössische französische Komponisten. »Der große Favorit 
Wachmanns [...] ist Wagner; allerdings wurde seine Musik in 
Bukarest manchmal etwas ›arrangiert‹ und unnatürlich zerstü-
ckelt. [...] Äußerst selten waren die Konzerte, in denen Wagner 
nicht dargeboten worden ist, und der Dirigent, der die gehö-
rige Wallfahrt zum Ort der alljährlichen Festspiele antritt [...], 
überzeugt seine Freunde, es ihm nachzumachen.«3
Die Musikchroniken der Zeit spiegeln die unermüdliche 
Aktivität Wachmanns zugunsten der Rezeption Wagners wi-
der: Symphonische Fragmente aus der Walküre, aus Lohengrin, 
Parsifal, Tristan und Isolde stehen oft auf dem Programm und 
werden wiederholt aufgeführt, um das manchmal zurückhal-
tende Publikum mit Wagners Musik vertraut zu machen und 
ihm Bewunderung für den Komponisten einzuflößen. In der 
Zeitschrift România muzicală (Musikalisches Rumänien) vom 
1. März 1892 bemerkte etwa ein Kolumnist in unwirschem 
Ton, dass Wachmann »uns um jeden Preis mit Wagner voll-
stopfen will«.4 Und es blieb nicht bei einer einzigen Bemer-
kung dieser Art, die rumänische Presse startete in den 1890er-
Jahren eine regelrechte Kampagne gegen Wachmann (die von 
diversen Rivalen »eingefädelt« wurde). 
»Zunächst wird dem Dirigenten seine deutsche Abstam-
mung vorgehalten, es wird ihm systematisch unterstellt, dass 
er ausländische Musiker zum Nachteil der rumänischen be-
günstigen würde. Die Insinuationen waren selbstverständlich 
unbegründet, doch konnte der Vorwurf der Germanophilie in 
der letzten Dekade des 19. Jahrhunderts schwerwiegende Fol-
gen haben, sodass Wachmann intervenieren musste, um seine 
rumänische Staatsbürgerschaft, die er schon 1876 erlangt hat-
te, auch kraft der neuen Gesetze anerkannt zu bekommen.«5
2 In der Zeitung Timpul vom 7./19. April 1894, zitiert nach: Radu Constan-
tinescu, Wachmann, Bukarest 1975, S.  42. Alle im Original rumänischen 
Zitate sind Übersetzungen von Sorin Georgescu.
3 Ebd., S. 46.
4 Zitiert nach: ebd., S. 48.
5 Ebd., S. 58.
»[...] Hätte Wachmann nicht so viele Feinde gehabt, wäre 
die rumänische Hauptstadt dank seiner Initiative um Jahre 
früher mit einem ständigen, vom Haushalt subventionierten 
Orchester und einer Staatsoper beglückt gewesen.«6
Tatsächlich hat Eduard Wachmann versucht, nach der 
Philharmonie und dem Konservatorium eine dritte Institu- 
tion auf die Beine zu stellen: die Rumänische Oper, begin-
nend mit den ersten Aufführungen von rumänischer Musik 
und Wagner in der Konzertsaison 1892/93 bis in die ersten 
Jahre des 20. Jahrhunderts. Wachmann trat 1903 zwar in den 
Ruhestand, er dirigierte aber weiter und organsierte bis 1907 
oft Wagner-Festspiele.
Der Zufall wollte es (oder vielleicht war es kein Zufall), 
dass bald danach ein weiterer Wagnerianer, der Bariton Di-
mitrie Popovici-Bayreuth (1860 –1927), die Leitung des Bu-
karester Konservatoriums übernahm. Als junger Mann hatte 
er den Rat eines guten Freundes befolgt, des siebenbürgischen 
Komponisten George Dima (der seinerseits in Leipzig studiert 
hatte und ein überzeugter Wagnerianer war), und war nach 
Wien aufgebrochen, um dort zu studieren; in Wien besuchte 
er auch zum ersten Mal eine Wagner-Aufführung (Tannhäu-
ser). Er hatte bereits Wagner-Fragmente gesungen, aber noch 
nie eine Rolle vollständig einstudiert; die Musik Wagners 
wurde ab sofort der stärkste Antrieb seiner Karriere. »Wagner 
interessiert mich mehr als alles in der Welt, wenngleich seine 
musikalischen Phrasen schwierig sind [...]. Diese künstlerisch 
darzubieten, schafft man nur, wenn man sie nicht allein die 
Stimme intonieren lässt, sondern auch mit dem Verstand er-
fasst. Die Musik wird dadurch stärker und durchdringt einen 
wie elektrische Wellen. Man wird von ihr berührt, man kann 
ihrer Macht nicht mehr entkommen und die Musik anderer 
Komponisten gefällt einem nicht mehr so wie bisher.«7
Nach seiner Anstellung in Prag begann Dimitrie Popovici, 
sich mit Wagner-Rollen einen Namen in ganz Europa zu ma-
chen.8 Julius Kniese, der ständige Leiter der Bayreuther Fest-
spiele, wurde auf Popovici aufmerksam und bot ihm 1894 ei-
nen Vertrag an. Popovici trat 1899 erneut in Bayreuth auf, und 
die rumänische Presse berichtete – in einem betont romanti-
sierenden Stil – über die Kontakte des Baritons zur Wagner-
Familie. Die sicherlich authentischen Erfolge des Rumänen 
wurden in großspurigem Patriotismus mit einer Aura umhüllt. 
Beispielsweise wurde die Freundschaft zwischen Popovici und 
Siegfried Wagner hervorgehoben, der dem Rumänen nach 
dem Erfolg mit Lohengin 1894 »zwei Porträtaufnahmen mit 
lobenden Widmungen schenkte, eine davon mit den Worten: 
6 Ebd., S. 65.
7 Dimitrie Popovici, Brief vom Februar 1888 an George Dima, zitiert nach: 
George Sbârcea, Dimitrie Popovici-Bayreuth, Bukarest 1965, S. 80.
8 Morald (Die Feen), Paolo Orsini (Rienzi), Der Holländer (Der Fliegende Hol-
länder), Wolfram von Eschenbach (Tannhäuser), Friedrich von Telramund 
(Lohengrin), Kurwenal (Tristan und Isolde), Hans Sachs (Die Meistersinger 
von Nürnberg), Alberich (Das Rheingold, Siegfried, Götterdämmerung), Wotan 
(Die Walküre), Klingsor (Parsifal ).
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»Es gibt nur einen Popovici!«9 Selbst der Beiname, den sich 
Dimitrie Popovici zulegte, gab Anlass zu Spekulationen: »Po-
povici, der in einigen in die Heimat geschickten Briefen bisher 
›D. Popovici-Bîrlădeanu‹ unterzeichnet hatte, begann ab etwa 
1895 das Eponym ›Bayreuth‹ an seinen Namen anzuhängen, 
wahrscheinlich mit der Zustimmung Cosima Wagners, denn 
es wäre unvorstellbar, dass sich ein Künstler des Prestiges eines 
kleinen Städtchens bedient, das zum Zentrum des Wagner-
Kults geworden ist, ohne dass Wagners Witwe Kenntnis da-
von und es gebilligt habe. Obwohl es keine Zeitzeugenberichte 
in diesem Sinne gibt, muss die Angelegenheit als Gewissheit 
betrachtet werden, denn eine Herausforderung der ›Heiligen 
Dreifaltigkeit‹ in Bayreuth, die sich aus Cosima, Siegfried 
Wagner und Julius Kniese zusammensetzte, wäre einer Äch-
tung gleichgekommen.«10
Im Jahr 1897 sang der Bariton infolge einer Empfehlung 
Cosima Wagners in Wien unter der Leitung von Gustav Mah-
ler (den er sehr bewunderte). »Für die Rolle Telramunds – die 
Wagner zeit seines Lebens bedauern ließ, keinen ebenbürtigen 
Interpreten getroffen zu haben, so, wie er sich ihn vorstellte – 
gibt es in der Musikwelt keinen Künstler, den man mit Po-
povici vergleichen könnte.«11 Cosima Wagners Enthusiasmus 
schien sich später allerdings zu mäßigen, wie aus einer anderen 
Quelle hervorgeht: »Cosima wrote to Mahler to recommend 
a Romanian baritone named Demeter Popovici (she later ad-
mitted that she was grossly over-generous in her assessment of 
him).«12
Auch nach der Rückkehr in seine Heimat blieb Popovici-
Bayreuths Bewunderung für Wagner die Triebfeder all seiner 
Unterfangen. Die internationalen Erfolge hatten ihm einen so 
signifikanten Zuspruch gebracht, dass er ab sofort – zusam-
men mit dem befreundeten Komponisten George Dima – sei-
ne Projekte zur Modernisierung des rumänischen Musiklebens 
verfolgte. Popovici wurde 1904 – dank der Insistenz seines 
erwähnten Freundes – zum Leiter des Bukarester Konserva-
toriums ernannt; das Amt übte er bis Ende des Ersten Welt-
kriegs aus. Er unterrichtete Gesang, und einige seiner Kollegen 
begegneten ihm misstrauisch, sie sahen in ihm den »pedanti-
schen und altmodischen Deutschen«.13 1920 wurde Popovici 
zum Leiter der Nationaloper in Cluj/Klausenburg berufen, 
der ersten Staatsoper in Rumänien; dort versuchte er mit allen 
Kräften, Wagners Musik auf die Spielpläne zu setzen.
  9 Sbârcea, Dimitrie Popovici-Bayreuth, S. 117.
10 Ebd., S. 136.
11 Ebd., S. 147.
12 Eine Kopie dieses Briefs vom 16. Januar 1901 soll im Bayreuth-Archiv vor-
handen sein, vgl. Henry-Louis De La Grange, Gustav Mahler, Bd. 3: Vienna: 
Triumph and Disillusion (1904 –1907), New York 1999, S. 229 f.
13 Sbârcea, Dimitrie Popovici-Bayreuth, S. 188.
Aufführungen in Klausenburg und Bukarest
Die Klausenburger Tannhäuser-Premiere vom März 1921 
wurde in der lokalen Presse mit lebhaftem Pro und Kontra 
bedacht, es gab sogar einen Studentenprotest gegen die Schi-
kanen der Presse. Die Vorgänge waren hauptsächlich politisch 
motiviert, Rumänien hatte im Ersten Weltkrieg auf Seiten der 
Alliierten gekämpft und konnte infolgedessen sein Staatsgebiet 
um Siebenbürgen erweitern. »Die Aufführung des Wagner-
schen Dramas mit einer mittelalterlich-germanischen Duftno-
te in Klausenburg ist ein kulturelles Missgeschick [...]Tann-
häuser wurde nach dem Krieg weder in Paris noch in Mailand 
dargeboten, wieso dann gerade in Klausenburg, über das Kul-
turprogramm der Alliierten hinweg?«14
Die Gemüter beruhigten sich in den Folgejahren, in Klau-
senburg wurden bald Lohengrin (1923), Die Walküre (1925), 
Der Fliegende Holländer (1926), Tristan und Isolde (1935) und 
Die Meistersinger von Nürnberg (1939) aufgeführt. Nicht alle 
Darbietungen waren ein Erfolg, die meisten Opern wurden 
nur wenige Male aufgeführt und verschwanden anschließend 
aus dem Spielplan. Die kühne Idee, Wagner auf die Bühne zu 
bringen, wurde generell als Ausdruck der »Reife« eines mu-
tigen Musiktheaters angesehen und entsprechend gewürdigt; 
die Aufführungen selbst wurden allerdings nicht mit allzu gro-
ßem Enthusiasmus rezipiert.
Auch im Bukarest der Wende vom 19. zum 20. Jahrhun-
dert blieb Wagner der höchste Standard, an dem sich alle 
anderen Aufführungen messen ließen. Als die Rumänische 
Oper eher noch eine Spektakeltruppe war, wurde eine Oper 
von Wagner (und zwar Lohengrin) 1898 zum ersten Mal in 
Rumänisch aufgeführt; im Jahr 1900 folgte der Tannhäuser. 
Beide Darbietungen waren erfolgreich und ernteten sowohl 
begeisterten Zuspruch als auch die zur Gewohnheit gewor-
denen Attacken gegen Eduard Wachmann. Bis zur offiziellen 
Gründung der Rumänischen Oper (1921) war die Geschichte 
dieser Institution in signifikanter Weise an den Namen Wag-
ners gebunden. Immer wieder begeisterte sich der eine oder 
andere Intendant oder Dirigent für Wagners Musik, für neue 
Aufführungen gab es aber nie ausreichend Geld. 
In den Jahren 1916 –17 trat Rumänien auf Seiten der Al-
liierten in den Krieg ein, und Bukarest wurde zeitweilig von 
deutschen Truppen besetzt. Die damaligen Stadtväter waren 
in der Folge bemüht, deutsche Kultur zu fördern. Hier eini-
ge Beispiele: Vom 7. bis 15.  Mai 1917 gastierte die Darm-
städter Oper in Bukarest mit Lohengrin; vom 6. bis 30. Mai 
trat die Dessauer Hofoper mit einer »Reihe außerordentlicher 
Darbietungen«15 auf, von den insgesamt 20 Auftritten waren 
14 Debatte in der Zeitung Patria, zitiert nach: Octavian Lazăr Cosma, Ope-
ra Română din Cluj [Die Rumänische Oper in Cluj / Klausenburg], Bd. 1: 
1919 –1959, Bistrița 2010, S. 85.
15 Ebd., S. 645.
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viele rumänische Premieren: Tannhäuser, Lohengrin, Tristan 
und Isolde, Die Meistersinger von Nürnberg und Die Walküre. 
Die offizielle Geschichte der Rumänischen Oper als Insti- 
tution begann 1921, als George Enescu im Galakonzert Lo-
hengrin dirigierte; das Ereignis wurde in der damaligen Kritik 
viel besprochen, die Premiere ist der rumänischen Historio-
graphie heute noch wichtig. In den folgenden Jahren wartete 
die Bukarester Oper mit weiteren Wagner-Inszenierungen auf: 
Der Fliegende Holländer (1922), Die Walküre (1923), Parsifal 
(1932), Tristan und Isolde (1934), Die Meistersinger von Nürn-
berg (1934).16
Rumänische Kritiker und ihre Äußerungen
Vor dem Ersten Weltkrieg beklagte ein Kritiker die Unkennt-
nis des rumänischen Publikums gegenüber Wagner. Zur Ab-
hilfe dieses Mangels veröffentlichte er ein romantisierendes 
und enthusiastisches Porträt des deutschen Komponisten, 
wobei er sich von Wagners Erinnerungen in der französischen 
Übersetzung von Camille Benoit inspirieren ließ.17 Besonders 
genüsslich liest sich die Beschreibung der Art und Weise, in 
der die damalige rumänische Gesellschaft Wagners Musik re-
zipierte: »Im gesamten zivilisierten Europa gibt es kaum ein 
Land, in dem das Werk Richard Wagners so wenig verbreitet 
und so unbekannt ist wie bei uns. Abgesehen von wenigen 
schlechten Darbietungen aus Tannhäuser und Lohengrin, die 
italienische Wandertruppen früher brachten, abgesehen von 
fahl herübergebrachten symphonischen Fragmenten in den 
sonntäglichen Konzerten unseres Orchesters [...] kennt unser 
Publikum nur einen uncharakteristischen Bruchteil aus dem 
Werk des Meisters. [...]
Begriffe wie Wagnerianismus und Wagnerianer werden 
heute bei uns – nach so vielen Schriften über den genialen Ma-
estro – immer noch in den ausgefallensten Weisen verwendet: 
Man hört etwa, dass dieser oder jener Walzer, ja sogar dieser 
oder jener Sârba-Tanz18 im Wagner-Stil geschrieben wäre!!!«19
Die heute in einem offensichtlichen und bedauernswerten 
Rückgang befindliche rumänische Musikkritik wurde in der 
Zwischenkriegszeit von einigen schillernden Persönlichkei-
ten vertreten. Ihre gewandten und stilvollen Wortmeldun-
gen wogen schwer und fanden einen großen Widerhall. Der 
Musikwissenschaftler Emanoil Ciomac, der auch die erste 
rumänische Monographie über Richard Wagner schrieb, der 
Komponist Mihail Jora, der zeitweilig auch Rektor der Bu-
16 Siehe Bohaciu-Sârbu, »Richard Wagner în cultura românească«, S. 87.
17 Richard Wagner, Souvenirs, Paris 1884.
18 Sârba, rumänischer Volkstanz im binären Rhythmus und lebhaft-schnellem 
Tempo; er wird in Halbkreisformation aufgeführt, die Tänzer halten ihre 
Arme um die Schultern der Nachbarn.
19 »Richard Wagner«, in: Flacăra vom 25. Mai 1913, S. 254 – 255, zitiert nach: 
Mihail Mărgăritescu, Viața muzicală. Cronici [Das Musikleben. Chroniken], 
hrsg. von Simona Cornelia Petrescu, Bukarest 1983, S. 205.
karester Musikakademie war, und die angesehene Pianistin 
und Schriftstellerin Cella Delavrancea veröffentlichten damals 
vortreffliche Musikchroniken in Bukarester Publikationen. 
Während die heutige Musikkritik in Rumänien die Qualität, 
den Impakt und die Funktion eingebüßt hat, die sie zu Zeiten 
Ciomacs, Joras und Cella Delavranceas noch hatte (die Ur-
sachen hierfür sind komplexer Natur und nicht Gegenstand 
der vorliegenden Ausführung), liegt ebenso auf der Hand, 
dass im Vergleich zur Zwischenkriegszeit auch das Interesse 
an Wagners Opern abgenommen hat. Wagner-Aufführungen 
sind in Bukarest aufgrund fehlender charakteristischer Stim-
men20 selten und kreisen gewöhnlich um Tannhäuser, Lohen-
grin und Die Walküre. Niemand hat es bislang gewagt, den 
gesamten Ring auf die Bühne zu bringen oder dem heutigen 
rumänischen Publikum Tristan und Isolde, Die Meistersinger 
von Nürnberg oder Parsifal anzubieten.21
Dem Leser der von Cella Delavrancea, Jora und Ciomac 
geschriebenen Artikel über Wagners Musik eröffnen sich Delav-
ranceas tiefsinnige Argumentation und ihr persönlicher Stil, der 
literarisch-poetische Qualitäten und metaphorische Farbtupfer 
aufweist, Joras mitunter beißende Ironie und Ciomacs Eleganz. 
Die Artikel erschienen vorrangig 1937 bis 1938 in Bukarester 
Publikationen und zeugen von einem Höhepunkt des Interesses 
am Musikdrama und an den Aufführungen in Bayreuth oder 
Rumänien, die im Mittelpunkt des damaligen Musiklebens 
standen. Cella Delavrancea hielt ihren Aufenthalt in Bayreuth 
in einer Artikelreihe fest; der bekenntnisreiche Ton wird durch 
den Feuilleton- oder Tagebuch-Stil hervorgehoben.22 Sie zeigt 
sich von den Aufführungen und Darbietungen in Bayreuth be-
eindruckt: »Zwei Elemente herrschen in der Perfektion der Bay-
reuther Musikfestspiele vor: Intelligenz und Inbrunst.«23 Cella 
Delavrancea bewundert die Inszenierungen des Rings des Nibe-
lungen und beschreibt sie in allen Einzelheiten, hat aber wenig 
übrig und kaum Verständnis für die Komplexität des Parsifal, 
einer Oper, die sie als »Spätwerk« eines gealterten und müden 
Wagners betrachtet: »Während der drei Akte vermischen sich 
20 Die Initative der Veranstalter des Internationalen Wettbewerbs »George Enes- 
cu«, im Jahr 2013 einen Abschnitt für Wagner-Stimmen einzuführen, ist 
willkommen und könnte das Interesse der akademischen Gesangsausbildung 
auf das Wagner-Repertoire lenken.
21 In den letzten 60 Jahren gab es folgende Wagner-Inszenierungen (Neuauf-
führungen oder Wiederholung älterer Darbietungen): 1957 – Die Meistersin-
ger von Nürnberg; 1967 – Lohengrin; 1970 – Tannhäuser; 1973 – Der Fliegen-
de Holländer; 1976 – Die Walküre; 1977 wurde ein Ballett zur vom Tonband 
abgespielten Musik aus Tristan und Isolde aufgeführt; 2000 und 2010 – Der 
Fliegende Holländer und 2011 Lohengrin (im Rahmen des Internationalen 
Musikfestivals »George Enescu«). Vgl. Mihai Cosma, Opera Națională din 
București. 50 de stagiuni în actuala clădire [Die Bukarester Nationaloper; 
50 Spielzeiten im heutigen Gebäude], Bukarest 2004.
22 Un popas la Bayreuth« [Eine Rast in Bayreuth], in: Bilete de papagal vom 
28.  Juli 1937; »Parsifal« und »Lohengrin«, in: Le Moment vom 4.  August 
1937; »Aurul Rinului« [Rheingold], in: Le Moment vom 7. August 1937, 
»Walkyria« [Die Walküre] und »Siegfried«, in: Le Moment vom 15. August 
1937; »Crepusculul zeilor« [Götterdämmerung], in: Le Moment vom 21. Au-
gust 1937. Die Artikel sind enthalten im Band von Cella Delavrancea, Scrieri 
[Schriften], hrsg. von Valeriu Râpeanu, Bukarest 1982, S. 507– 518.
23 Ebd., S. 509.
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plumpe Sinnlichkeit und wütende Keuschheit, Unsinn und Er-
habenes sind in guter Nachbarschaft, Abscheu und Unschuld 
gehen Hand in Hand.« Man könne zwar streckenweise schöne 
Musik hören, im Großen und Ganzen aber sei das Werk »pe-
dantisch und der schlechte Geschmack offensichtlich.«24 Hin-
gegen: »Wie echt erschien Lohengrin am nächsten Tag, mit der 
Pracht einer barbarischen und raffinierten Mittelalterlichkeit! 
Die Musik hat eine saftige Melodik, nimmt durch Wagners 
Kompositionssystem Farbe an und entfaltet eine reichhaltige 
Rhythmik.«25 Einige Monate später skizzierte Cella Delavrancea 
ein Porträt des Komponisten und beschreibt ihn als »Vorläufer 
Freuds, mit einem Nachklang des Einflusses Rousseaus«, der »in 
Musik sprach und auf diese Weise die romantische Literatur um 
Nuancen bereicherte, die in dieser Genauigkeit bis dahin nicht 
bekannt waren«.26 Die Pianistin und Schriftstellerin beendete 
zu diesem Zeitpunkt ihre Gedanken über Wagner (zumindest 
in publizistischem Sinne, denn über das rumänische Musikle-
ben veröffentlichte sie bis 1976).
Während Cella Delavrancea die Bayreuther Festspiele im 
Opernsaal vor Ort verfolgte, hörte Mihail Jora die Übertragung 
des dritten Akts aus Lohengrin im Rumänischen Hörfunk und 
erläuterte der rumänischen Zuhörerschaft die Art und Weise, 
in der sich Bayreuth mit Wagner und seinem überwältigenden 
Einfluss auf Zeitgenossen und Nachwelt identifizierte.27 Der 
Geist Wagners »schwebe willensstark und ironisch« über allen 
Köpfen und den unmittelbar folgenden post-wagnerianischen 
Musikströmungen, die Jora als »gewaltsame Reaktionen« ein-
stuft – gemeint sind der russische Orientalismus, der italieni-
sche Verismo, Debussys Impressionismus, Marinettis Futuris-
mus, Schönbergs Expressionismus und Strawinskys Neoklas-
sizismus. Jora bedachte auch die deutsche Politik dieser Zeit 
und die Manipulierung der Wagnerschen Botschaft: »Wagner 
verstand unter Kunst ein rein nationales Unterfangen, was die 
Führer des heutigen Deutschlands ermächtigte, dem großen 
Musiker den Titel eines Schutzpatrons des Hitlerismus zu ver-
leihen. Wie lange dieses neue Erscheinungsbild Wagners fort-
dauern wird, können wir nicht voraussehen und wir glauben 
auch kaum an die unnachgiebig germanische Strenggläubig-
keit seiner Musik. Die Kunst liegt über allen politischen Um-
wälzungen und durchbricht befestigte Grenzen.«28
Ein Jahr später besprach Mihail Jora eine Aufführung von 
Tristan und Isolde 29 und merkte an, dass es keine Oper gäbe, 
über die so viel Unterschiedliches gesagt worden sei, »be-
24 Ebd., S. 510.
25 Ebd., S. 511.
26 »Richard Wagner.125 de ani de la nașterea lui« [Richard Wagner. 125 Jahre 
seit seiner Geburt], in: Cuvântul vom 21. Februar 1938, vgl. Delavrancea, 
Scrieri, S. 542.
27 Mihail Jora, »Bayreuth«, in: Timpul vom Juli 1937, Nachdruck des Artikels 
im Band: Mihail Jora, Momente muzicale [Musikalische Momente], Bukarest 
1968, S. 40 f.
28 Ebd., S. 41.
29 Jora, »Tristan und Isolde«, in: Timpul, Oktober 1938, zitiert nach: Jora, Mo-
mente muzicale, S. 153 –156.
ginnend mit den trivialsten Schimpfwörtern, über groteske 
Verhöhnung und objektive Kritik bis hin zu hyperbolischen 
Lobpreisungen«.30 Ob nun Wagner als Verrückter, als Scharla-
tan oder Genie bezeichnet werde – der Eindruck, den er hin-
terlässt, sei überwältigend, und Jora erachtete 80 Jahre nach 
der Premiere von 1865, dass man es mit dem »erschütternds-
ten Bühnenwerk« zu tun habe, das »je geschrieben wurde«.31 
Er fühle sich ganz in den Bann des Lebensstroms, der ewigen 
Wahrheit über Leben und Tod und der wundersamen Art und 
Weise gezogen, in der alles in die »unfassbare« Tonkunst über-
setzt werde. Zu Beginn der Konzertsaison 1938/39 wagte die 
Rumänische Oper diese mutige Aufführung, die beim Publi-
kum leider nicht ankam, obwohl die Darbietung bemerkens-
wert gewesen zu sein scheint: Das von Ionel Perlea dirigierte 
Orchester habe eine helle, warme, durchdringende Interpre-
tation gebracht, selten habe es so wunderbar gespielt, und die 
Solisten hätten auch über alle Erwartungen gut gesungen. Die 
Reaktion des Bukarester Publikums sei hingegen ablehnend 
gewesen: »Freitagabend wurden nach dem Zweiten Akt Män-
tel und Hüte beharrlich von der Garderobe zurückverlangt 
und ein Drittel der im Parkett sitzenden Zuschauer verließ 
den Saal, um den hellen Mondschein am Valter-Mărăcineanu-
Platz zu bewundern.«32
Vor einer weiteren Hörfunkübertragung (und zwar des 
Rings des Nibelungen) verfasste Emanoil Ciomac zwei infor-
mative Artikel für das Publikum: »Die Tetralogie R.  Wag-
ners zum ersten Mal in Bukarest aufgeführt«.33 Ciomac ging 
von einer symbolischen Perspektive an die Musik heran und 
schlussfolgerte, dass man »den ausdrucksvollsten und rüh-
rendsten Wagner am besten mit geschlossenen Augen hört, 
während man sich das eigene Bühnenbild hinzudenkt«.34 Das 
Germanische in Wagners Botschaft hob der rumänische Autor 
besonders hervor und erwähnte dabei die Synthese deutscher 
und skandinavischer Mythen, aber auch die Heldentypologie: 
Loge sei eine Art Goethescher Mephisto, Wotan ein moderner 
Staatsmann, ein geistiger Herrscher, der sich auch die Macht 
über die Zeit wünsche, Siegfried der »Traumprinz deutscher 
Märchen« etc. Ciomac schrieb auch später noch über Wagners 
Tetralogie, etwa als ihn eine Aufführung in Frankfurt beein-
druckt hatte.35 Er trug auch sämtlichen Bukarester Wagner-




33 In der Zeitung Curentul vom 29. April 1938 und 30. April 1938, zitiert nach: 
Emanoil Ciomac, Pagini de cronică muzicală 1915 – 1938 [Musikchroniken], 
hrsg. von Silviu Gavrilă, Bukarest 1967, S. 341– 346.
34 Ebd., S. 346.
35 Emanoil Ciomac, »Reprezentațiile wagneriene ale Operei din Frankfurt pe 
Main, concertul dat în unire cu Filarmonica« [Die Wagner-Aufführungen 
der Oper in Frankfurt am Main, das Konzert in Zusammenwirkung mit den 
Philharmonikern], in: Curentul vom 2. Dezember 1939, zitiert nach: Ema-
noil Ciomac, Pagini de cronică muzicală 1939 – 1958 [Musikchroniken] (II), 
hrsg. von Silviu Gavrilă, Bukarest 1980, S. 35 – 39.
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er 20 Jahre nach der Bukarester Premiere zurück,36 unterstrich 
die verdienstvolle Darbietung und meinte, dass die Neuauf-
führung an Qualität nichts eingebüßt habe. Gegen Ende 
des ersten Artikels über die Premiere reflektiert er über zwei 
grundsätzlich unterschiedliche Partituren wie Wagners Flie-
gender Holländer und Mozarts Zauberflöte: »Der Fliegende Hol-
länder hat einen düsteren und altmodischen Romantizismus, 
während Mozarts Frühling durch stetiges Licht, Farbe, Gefühl 
und Gesang lächelt.« 37
Zwei weitere Artikel von Ciomac behandeln die berühmte 
Ouvertüre und das »Venusberg-Bacchanal« aus Tannhäuser, 
die er zunächst anlässlich eines von der Philharmonie organi-
sierten Wagner-Festivals gehört hat.38 Der Musik-Kolumnist 
stellt in diesem Zusammenhang die viel zu häufigen – ja bis 
zur Abstumpfung wiederholten – Aufführungen nur ganz be-
stimmter Stücke fest (Vorspiel, Todesszenen, Trauermärsche) 
und merkt an, dass Franz von Hoesslin diese nicht unbedingt 
zur vollen Geltung bringe. Ciomac versteht auch nicht, wa- 
rum der Dirigent das »Venusberg-Bacchanal« vor der Ouver-
türe platzierte und damit anders, als es Wagner in der Fassung 
von 1861 (Pariser Fassung) konzipiert hatte: »Nach den ausge-
zeichneten Abschnitten im chromatischen Stil ist es weder lo-
gisch noch musikalisch und auch nicht passend zur hergestell-
ten Stimmung, zum ›platten‹ Stil der Ouvertüre mit ihrem lär-
menden und dadurch effektvollen Schluss zurückzukehren.«39
Einige Jahre später war ein Symphoniekonzert für Ciomac 
Anlass, die beiden Wagner-Partituren erneut zu besprechen40 
und diesmal fand er es angemessen, den Leser über die sich 
schlängelnde, einschleichende Sinnlichkeit des »Venusberg-
Bacchanals« zu unterrichten, die jener in Tristan ähnlich und 
dennoch so weit entfernt davon sei, aufgrund der Verkörpe-
rung eines anderen Affekts, der antiken Liebe. Ciomac er-
wähnt auch das Vorspiel zum 3. Akt aus Lohengrin (es wurde 
im selben Konzert aufgeführt), eine Partitur, die durch ihre 
Strahlungskraft, Beseeltheit und eine »Schwülstigkeit« be-
rühmt sei, die ein wenig an die »bombastischen Zirkuseffekte 
eines Meyerbeer, des von Wagner verabscheuten Rivalen« erin-
36 Ciomac, »Opera Română: reluarea Vasului Fantomă de R. Wagner. Pentru 
întâia oară: Flautul fermecat de Mozart« [Rumänische Oper: Wiederauf-
führung des Fliegenden Holländer von R. Wagner. Zum ersten Mal: Die 
Zauberflöte von Mozart], in: Curentul vom 20. Oktober 1939, zitiert nach: 
Ciomac, Pagini de cronică muzicală 1939 –1958 (II), S.  24 –27; »Opera 
Română: reluarea Vasului Fantomă de Wagner. Reprezentațiile cu d-na Maria 
Cebotari«[Rumänische Oper: Wiederaufführung des Fliegenden Hollän-
der. Die Darbietungen mit Frau Maria Cebotari], in: Timpul vom 18. Mai 
1942, zitiert nach: Ciomac, Pagini de cronică muzicală 1939 – 1958 (II), 
S. 168 –171.
37 Ciomac, Pagini de cronică muzicală 1939 – 1958 (II), S. 27.
38 Ciomac, »Șaliapin. Festival Wagner sub conducerea d-lui Franz von Hoesslin« 
[Schaljapin. Wagner-Festspiele unter der Leitung von Herrn Franz von 
Hoesslin], in: Curentul vom 17. Januar 1937, zitiert nach: Ciomac, Pagini de 
cronică muzicală 1915 – 1938, S. 232 – 234.
39 Ciomac, Pagini de cronică muzicală 1915 –1938, S. 234.
40 Ciomac, »Concertul simfonic din 19 decembrie 1943« [Das Symphoniekon-
zert vom 20. Dezember 1943], in: Timpul vom 20. Dezember 1943, zitiert 
nach: Ciomac, Pagini de cronică muzicală 1939 –1958 (II), S. 268 – 273.
nere.41 Ciomac hatte über Lohengrin bereits 1921 geschrieben, 
als die Rumänische Oper in Bukarest gegründet wurde.42 Der 
damals in ergriffenem Ton geschriebene Text hat für heutige 
Verhältnisse einen überschwänglich-patriotischen Klang, Cio-
mac war aber mit Sicherheit ehrlich, als er sich für die von 
George Enescu dirigierte Aufführung begeisterte. Ob nun zu-
fällig oder nicht, Lohengrin schien ein Wahrzeichen im insti-
tutionellen Leben der Bukarester Oper zu werden, 20  Jahre 
später wurde das Wagnersche Musikdrama im Nationaltheater 
erneut aufgeführt, und zwar wiederum von einem Komponis-
ten dirigiert, dieses Mal von Alfred Alessandrescu.43
Die generell objektive Einschätzung der Werke Wagners 
verdankte Ciomac seiner unbestreitbaren musikwissenschaft-
lichen Kompetenz: Er hatte bereits die erste rumänische Wag-
ner-Monographie verfasst, die heute noch zeitgemäß ist, ohne 
ein fanatischer Anhänger oder ein glühender Verleumder zu 
werden, und zählte doch zu den Bewunderern des deutschen 
Komponisten. In seinen Musik-Kolumnen verfolgte Ciomac 
die objektive Informierung des Lesers und stellte, wenn er es 
für notwendig hielt, die Prinzipien des Musikdramas vor, um 
das Publikum sachkundig zu leiten.
Der Band Viața și opera lui Richard Wagner 44 erschien auf-
grund einer Vortragsreihe in der Rumänischen Oper, die er 
1934 unter der Schirmherrschaft der Königlichen Stiftung ge-
halten hatte. Adressat war demnach die Fachwelt. Das Buch 
spricht aber auch breitere Leserschichten an; es enthält reich-
haltige und treffende Information, ästhetische Erudition und 
ist gleichzeitig in einer zugänglichen Sprache geschrieben. 
Ciomac war ein raffinierter Kenner der Opern und Libretti, 
belesen in der Wagner-Literatur (er verzichtet allerdings auf 
das akademische System der Fußnoten) und teilt das Aufge-
nommene in persönlichem Ton mit. Sein erzählerischer Dis-
kurs ist spannend und führt den Leser an die vielfältigen Fa-
cetten der Persönlichkeit Wagners heran, beleuchtet aber auch 
das kulturelle, philosophische, literarische und künstlerische 
Ambiente seiner Musikdramen und ihre moderne Rezeption 
in den 1930er-Jahren. 
»Wagner hat seiner nationalistischen Gesinnung nie abge-
schworen, der er in seinen letzten Lebensjahren ein chauvinis-
tisches Gewand überzog. Unter dem späteren Eindruck des 
nach 1870 aufsteigenden Deutschen Kaiserreiches und dem 
Einfluss der Ideen über die Ungleichheit der Rassen seines 
französischen Schriftstellerfreundes Gobineau zeigt sich Wag-
41 Ciomac, Pagini de cronică muzicală 1939 –1958 (II), S. 271.
42 Ciomac, »Inaugurarea Operei Române: Lohengrin« [Einweihung der Rumä-
nischen Oper: Lohengrin], in: Îndreptarea vom 11. Dezember 1921, zitiert 
nach: Ciomac, Pagini de cronică muzicală 1915 – 1938, S. 51– 54.
43 Ciomac, »Opera Română la Teatrul Național: reluarea lui Lohengrin de R. 
Wagner. Violonistul Ion Voicu« [Die Rumänische Oper im Nationatheater: 
Wiederaufführung von Lohengrin R. Wagners], in: Timpul vom 19. Okto-
ber 1941, zitiert nach: Ciomac, Pagini de cronică muzicală 1939 –1958 (II), 
S. 105 –108.
44 Emanoil Ciomac, Viața și opera lui Richard Wagner [Das Leben und Werk 
Richard Wagners], Bukarest 1934.
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ner in der Tat als der erste Rassist und der erste Nationalsozi-
alist, als tüchtiger Prophet des heutigen [Dritten] Reichs. Ein 
Konglomerat von nur scheinbar widersprüchlichen Glaubens-
bekenntnissen und Attitüden.«45
Signifikant scheint mir auch, darauf zu verweisen, was 
dieses Buch einem spezifisch rumänischen Publikum mit-
teilt. Zunächst sei gesagt, dass die Informationen detailliert 
und korrekt sind, die Quellen sind in der französischen (Guy 
de Pourtalès, Romain Rolland, Andre Coeroy, Edouard Du-
jardin, Maurice Kufferath, Gaston Paris u. a.), angelsächsi-
schen (William Ward, Houston Stewart Chamberlain) und 
deutschen (Friedrich Nietzsche, Hans von Wolzogen, Ernst 
Kurth, Guido Adler, Alfred Einstein) Literatur zu finden, 
einschließlich interdisziplinärer Bezugnahmen wie etwa zur 
sozialistischen Auslegung der Wagnerschen Tetralogie durch 
George Bernard Shaw. Die Gegenüberstellung der Ästhetik 
Wagners und einiger rumänischer Schriften hilft dem rumä-
nischen Leser zudem, sich den symbolischen Auslegungen des 
deutschen Komponisten zu nähern. Ciomac unternimmt hier 
einen Forschungsansatz, den man heute hermeneutisch und 
anthropologisch nennen würde, indem er Mythen vergleicht 
(»der Sagenbestand ist bei vielen Völkern gleich«46) und dem 
rumänischen Leser die skandinavischen Sagen anhand der 
Ähnlichkeiten mit rumänischen Märchen erklärt. Mehr noch: 
Ciomac findet in der Dramaturgie Lohengrins Ähnlichkeiten 
mit einer bekannten rumänischen Dichtung, Luceafărul [Der 
Abendstern] von Mihai Eminescu.47 In den verglichenen li-
terarischen Vorlagen fühlen sich beide Protagonisten einsam 
in der »kalten Sphäre ihrer Unsterblichkeit. Beide begegnen 
der Wärme eines menschlichen Verlangens und möchten dem 
Wesen nahe kommen, das sie begehrt. [...] Ich glaube, dass die 
ähnliche Verkörperung dieses Verlangens nach Ruhe und Er-
lösung, nach Wiedergeburt und Vollendung in Liebe sowohl 
bei Eminescu als auch bei Wagner ein Reflex der deutschen 
romantischen Literatur jener Zeit ist.« 48 In der Beschreibung 
des »Wagnerianismus« – insbesondere seiner rumänischen Er-
scheinungsformen – fehlen bei Ciomac keineswegs amüsante 
Akzente: »Ich kenne auch hierzulande einen Wagnerianer, der 
in München studiert hat und seine Tochter auf den Namen 
Walkyria taufte. Auf Rumänisch wurde sie mit dem Diminu-
tivum Walkyritza liebkost.« 49
Insgesamt hat Ciomacs Wagner-Monographie sämtliche 
Qualitäten, die man sucht, wenn man zum ersten Mal über 
den Komponisten liest. Im Nachhinein kann man mittels 
anderer Titel in weitere Richtungen forschen, sich vertiefen 
und eine Meinung bilden; Ciomac ist in dieser Hinsicht eine 
45 Ebd., S. 100.
46 Ebd., S. 141.
47 Mihai Eminescu (1850 –1889) war der wichtigste rumänische Dichter der 
Romantik, Schriftsteller und Journalist.
48 Ciomac, Viața și opera lui Richard Wagner, S. 73 –74.
49 Ebd., S. 22.
objektive Orientierungshilfe. Nicht unerwähnt lassen möchte 
ich die ausgezeichneten Porträts der Frauen in Wagners Leben, 
das gesonderte Kapitel über das Verhältnis zwischen Nietzsche 
und Wagner sowie den Schlussabschnitt (»Das Vermächtnis«), 
in dem er vielfältige kulturelle oder rein musikalische Nach-
wirkungen bei Gabriele d’Annunzio, Franz Werfel, Debussy, 
Vincent d’Indy, Chabrier, Wolf, Bruckner, Mahler, dem »Epi-
gonen« Pfitzner, aber auch bei Schönberg und Richard Strauss 
(»dem letzten und brillantesten Wagnerianer« 50) untersucht. 
Im eher frankophilen Rumänien der Zwischenkriegszeit be-
heimatet, einem Land, das zugleich einen deutschen König 
als Staatsoberhaupt hatte, erkannte Emanoil Ciomac die Ma-
nipulierung der Wagnerschen Ideologie im zeitgenössischen 
Deutschland:
»Wenn wir aber sehen, dass dieses antimaterialistische Be-
kenntnis, diese neue Religion der Wohltätigkeit und der uni-
versellen Aussöhnung [die Rede ist hier von Parsifal] von ei-
nem strikt teutonischen und nordischen Nationalismus bean-
sprucht wird, fragen wir uns, ob im heutigen Deutschland das 
willentliche Gedankengut desjenigen richtig übersetzt wird, 
der zuletzt Parsifal schrieb. Die Fülle der angriffslustigsten und 
imperialistischsten Aufrufe des typischsten Nationalismus ha-
ben wir beim Autor des kriegerischen Siegfried und der abge-
hobenen Meistersinger nie verneint. Dennoch haben wir der 
von Parsifal gebrachten christlichen Verwandlung Rechnung 
getragen.« 51
»[...] Ist Wagner für den Eifer seiner mystagogischen Jün-
ger verantwortlich? Welch unvorhergesehene Folgen wird sein 
unermessliches Vermächtnis noch bringen?« 52
Nach der 1967 in Neuauflage wiederveröffentlichten Mo-
nographie Ciomacs sind auch weitere Wagner gewidmete 
Bände in Rumänien erschienen. George Bălan publizierte 
ein in Ich-Erzählform geschriebenes Buch (Eu, Richard Wag-
ner, 1966), in dem er ein imaginäres Bekenntnis des Kompo-
nisten bemüht. Ein weiteres Buch ist die rumänische Über-
setzung der sowjetischen Monographie von Druskin, die in 
zwei Auflagen (1961, 1983) erschienen ist. Dieses Buch fällt 
dem einen oder anderen Studenten heute noch in die Hand, 
obwohl es eigentlich aus öffentlichen Bibliotheken verbannt 
werden müsste. Auch weitere Beispiele wären erwähnenswert 
(siehe unten stehende Literaturangaben), doch sind sie unzu-
reichend, um eine Ankopplung der rumänischen Musikwis-
senschaft an den heutigen Stand der Wagner-Forschung unter 
Beweis zu stellen. 
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Elementare Kenntnisse der politischen und kulturellen Ge-
schichte Europas im 19. Jahrhundert bieten ausreichend An-
haltspunkte, um die enorme Diskrepanz zwischen deutschen 
und mitteleuropäischen Entwicklungen und denen des be-
nachbarten Serbien und des Balkans nachvollziehen zu kön-
nen. Dennoch ist es bis dato schwer vorstellbar, wie rückstän-
dig die Gebiete südlich und südöstlich des Habsburgerreiches 
in dieser Zeit tatsächlich waren und wie viele Anstrengungen 
und Enthusiasmus die von der fast fünf Jahrhunderte andau-
ernden Osmanischen Herrschaft befreiten Völker aufbringen 
mussten, um sich als neue Staaten im europäischen Maßstab 
zu etablieren. Als Richard Wagner am Anfang seiner Tätigkeit 
als Opernkomponist stand, hatte Serbien innerhalb des Osma-
nischen Reiches gerade den Autonomiestatus erreicht (1830) 
und erst damit begonnen, das Fundament für einen modernen 
Staat zu legen. Fortschritte waren relativ bald zu verzeichnen, 
hierzu trug in besonderem Maße die beachtliche, gut orga-
nisierte serbische Bevölkerung in Österreich-Ungarn bei, die 
dem kleinen Nationalstaat in vielerlei Hinsicht behilflich war.
Im Jahr 1878, als Serbiens vollständige Unabhängigkeit 
international anerkannt wurde, hatte sich Wagners Ruf als 
musikalisches Genie bereits in ganz Europa gefestigt. Junge 
Serben, die zu dieser Zeit an deutschen und österreichisch-un-
garischen Konservatorien Musik studierten, hatten natürlich 
großes Interesse daran, Aufführungen von Wagners Musikdra-
men zu besuchen und sich eine eigene Meinung zu den Wer-
ken zu bilden. Einer von ihnen, Stevan Stojanović Mokranjac 
(1856 –1914), studierte in München (1879 –1883)1 und wur-
de später zum bedeutendsten und einflussreichsten serbischen 
Komponisten seiner Zeit. Sein großer Wunsch war es, die Ur-
aufführung des Parsifal in Bayreuth zu besuchen, doch es gibt 
keine Belege dafür, dass es tatsächlich dazu kam. Mokranjacs 
Brief an den serbischen Minister für Bildung und Religion, in 
dem er um finanzielle Unterstützung für die Reise nach Bay-
reuth bittet, ist auf den 27. Juli 1882 datiert, die Uraufführung 
fand jedoch bereits einen Monat zuvor, am 26. Juni 2 statt. In 
1 Mokranjac setzte sein Studium in Rom fort (1884) und beendete es in Leip-
zig (1885 –1887).
2 Diese Episode aus Mokranjacs Leben wurde erstmalig erwähnt in dem 
Aufsatz von Kosta P. Manojlović, »Stevan Mokranjac o Vagneru i Parsifalu« 
seinem Brief beschreibt Mokranjac ausführlich, wie wichtig es 
sei, das neueste Werk des großen Meisters kennenzulernen:
»Er [Wagner] arbeitet tatsächlich höchst raffiniert mit Leit-
motiven. Er moduliert äußerst einfallsreich, entgegen den ei-
gentlichen Regeln [...] Seine Art der Harmonik [...] hätte man 
noch vor wenigen Jahrzehnten als ketzerisch bezeichnet. Um 
es zusammenzufassen: Er ist ein Erfinder neuer musikalischer 
Techniken, einer von wenigen in der Musikgeschichte.«3
Mokranjacs Bitte wurde erfüllt, und er erhielt das Geld am 
12. August 1882. Es ist also durchaus möglich, dass er eine der 
folgenden Aufführungen im selben Monat besucht hat. Belege 
dafür gibt es jedoch nicht; in den Staatsarchiven existiert kein 
Konzertbericht Mokranjacs, auch erzählte er später nie von 
einem solchen Erlebnis. Es mag sonderbar erscheinen, dass 
Mokranjac, ein jüngerer Zeitgenosse Wagners, im Laufe sei-
ner Komponistentätigkeit fast ausschließlich a-cappella-Musik 
schrieb (Choralsuiten, die auf Volksweisen und orthodoxer 
Kirchenmusik basieren), doch als er nach seinem Auslandsstu-
dium nach Serbien zurückkehrte, musste er seine kreativen Be-
mühungen den bescheidenen örtlichen Umständen anpassen. 
Die neuen Musikinstitutionen waren noch nicht in der Lage, 
anspruchsvollere Werke aufzuführen, und auch das Publikum 
benötigte noch einige Zeit, um für moderne Strömungen der 
Musik empfänglich zu werden und ihre Errungenschaften zu 
schätzen. Vorliegender Beitrag berücksichtigt drei Aspekte der 
Rezeption von Wagners Vorstellungen und seinem musikali-
schen Schaffen in Serbien: den Einfluss auf serbische Kompo-
nisten, die Präsenz seiner Werke auf serbischen Bühnen sowie 
musikwissenschaftliche Annäherungen an Wagner als Kompo-
nisten und Ideologen.
*
[Stevan Mokranjac über Wagner und Parsifal], in: Zvuk [Der Klang] 4 
(1933), S. 132 –136. Der Beitrag wird später kommentiert in dem Buch von 
Stana Đurić-Klajn, Mladi dani Stevana Mokranjca [Die Jugend von Stevan 
Mokranjac], Negotin 1981, S. 29 –32. Ebenso in dem Aufsatz von Katarina 
Tomašević, »Petar Konjović: Pro et contra Wagner. Prilog proučavanju isto-
rije nacionalne muzičke drame« [Petar Konjović: Pro und Kontra Wagner. 
Ein Studienbeitrag zur Geschichte des nationalen Musikdramas], in: »Opera i 
drama« danas [Zeitgenössische Meinungen über Wagners Oper und Drama], 
hrsg. von Sonja Marinković u. a., Novi Sad 2006, S. 121 f.
3 Zitiert nach: Manojlović, »Stevan Mokranjac«, S. 135.
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Der erste serbische Komponist, der sich von Wagners Musik 
und Ideen stark beeindruckt zeigte, war Milenko Paunović 
(1889 –1914), der am Leipziger Konservatorium bei Max Re-
ger studiert hatte (1909 –1911). Sein Leben war zu kurz, um 
seine großen Pläne zu verwirklichen, doch er hinterließ nichts-
destotrotz ein interessantes Œuvre mit zwei herausragenden 
Musikdramen: Divina Tragoedia (1912) und Čengić-Aga 
(1923). Beide Werke basieren auf Paunovićs eigenen Texten; 
Wagners Einfluss ist dabei in den Libretti, in der Musik und in 
der dramatischen Konzeption erkennbar. Die Divina Tragoe-
dia verwendet Paunovićs eigene, weitestgehend blasphemische 
Interpretation der Auferstehung Jesu Christi.4 Das Werk ba-
siert zwar auf den Texten der Evangelien, doch das Wunder der 
Auferstehung, das Zentrum des christlichen Glaubens, wird 
im Musikdrama verdreht und Maria Magdalena als Diebin 
dargestellt, die den Körper Jesu aus dem Grab stiehlt. Dieser 
Eingriff zielt darauf ab, das Motiv der Liebe Maria Magdale- 
nas zu Christus einzuführen, die mit ihrer festen Entschlos-
senheit einhergeht, sein Wort weiterzuverbreiten, selbst wenn 
dies zur Sünde führt (lügen und stehlen). Paunović verwendet 
ihre Figur als Symbol der frommen Liebe; aus ihr erwachsen 
Verstand und Hoffnung der Menschheit. Sünden werden da-
bei durch die Liebe vergeben, die als Grundlage eines wahrhaft 
humanisierten Lebens gilt. Laut Milanović weist die Divina 
Tragoedia Verbindungen zu Wagners Parsifal auf, insbesondere 
hinsichtlich der christlichen Thematik und der Überwindung 
des schopenhauerischen Pessimismus durch die Propagierung 
menschlicher Werte.5 In gewisser Weise ist die Figur Maria 
Magdalenas mit der Kundrys zu vergleichen. In seiner Form 
als Musikdrama steht das Werk offensichtlich unter dem Ein-
fluss der wichtigsten Prinzipien Wagners: Es beinhaltet weder 
Chöre noch Ensembles, sondern lediglich Monologe und 
Dialoge; es weist eine leitmotivische Struktur auf, und seine 
harmonische Sprache ähnelt der Wagners, wie er sie vor seiner 
Opernreform verwendet hat. Obwohl diese Kennzeichen kei-
nen besonders innovativen Stil indizieren, gelten sie in der Ge-
schichte der serbischen Musik im Kontext der romantischen 
Ideologie des nationalistischen Ausdrucks in der Musik als 
fortschrittlich. Die Divina Tragoedia kam nie zur Aufführung.
4 Biljana Milanović hat das gesamte musikalische und literarische Schaffen von 
Milenko Paunović ausführlich recherchiert. Siehe Biljana Milanović, »Ulo-
ga Vagnerovih ideja u muzičkim dramama Milenka Paunovića« [Die Rolle 
von Wagners Konzepten in Milenko Paunovićs Musikdramen], in: Srpska 
muzička scena [Serbische Musikszene], hrsg. von Nadežda Mosusova, Bel-
grad 1995, S. 173 –181; dies., »Osobenosti dramskog i muzičko-dramskog 
stvaralaštva Milenka Paunovića« [Hauptmerkmale von Milenko Paunovićs 
Dramen und Musikdramen], in: Mokranjac 4 (2002), S. 22–28; dies., »Umet- 
nost Milenka Paunovića od identifikacije sa Vagnerovim dostignućima do 
sopstvenog stvaralačkog izraza« [Die Kunst des Milenko Paunović. Von der 
Identifikation mit Wagners Errungenschaften zu persönlich-kreativem Aus-
druck], in: Vagnerov spis »Opera i drama« danas [Zeitgenössische Betrachtun-
gen von Wagners Aufsatz Oper und Drama], hrsg. von Sonja Marinković u. a., 
Novi Sad 2006, S. 137–146.
5 Siehe Milanović, »Uloga Vagnerovih ideja«, S. 175.
Paunovićs zweites Musikdrama, Čengić-Aga, das auf dem 
Osmanischen Balkan spielt, blieb in der Orchestration unvoll-
endet. Neben der Titelrolle, dem brutalen türkisch-muslimi-
schen Aga (Herr, Grundbesitzer), ist die zentrale Figur Anđelija, 
sein serbisches Sklavenmädchen. Movens der Handlung ist der 
Konflikt zwischen beiden Figuren; einerseits lieben sie sich (der 
Aga zeigt seine sanfte Seite), andererseits wird ihre Liebe von 
der dunklen Vergangenheit überschattet, da der Aga die Brü-
der Anđelijas tötete und ihren Vater blendete. Das tragische 
Schicksal des Paares (beide werden von einem jungen Serben, 
der in Anđelija verliebt ist, getötet) kann mit dem Tristans und 
Isoldes verglichen werden.6 Wie schon Paunovićs früheres Mu-
sikdrama enthält auch diese Oper keine Chöre, jedoch eine in 
die Handlung integrierte Genreszene, einen Haremstanz. Die 
Verwendung der Leitmotive ist sorgfältig ausgearbeitet und die 
Rolle des Orchesters beachtlich und effektiv. Als neues Element 
findet sich in Čengić-Aga die Verwendung von Folklore, eine 
Tatsache, welche die Frage nach der Kompatibilität von Ideen 
Wagners mit Volksmotiven rechtfertigt. Paunovićs Herange-
hensweise bezüglich letzterer ist jedoch sehr feinfühlig und be-
sonnen und beschränkt sich auf das charakteristische (türkische 
und serbische) Umfeld, ohne sich dabei auf die Kontinuität des 
Werkes auszuwirken.
Das gesamte Schaffen Paunovićs, insbesondere seine Mu-
sikdramen, gilt heute als wichtiger Beitrag zur serbischen Mu-
sik, wenn es auch auf internationaler Ebene wahrscheinlich 
eher dem musikalischen Durchschnitt postwagnerianischen 
Denkens entspricht. Paunović war nicht nur der erste serbische 
Komponist, der Wagners Konzepte in seine Musik integrierte, 
sondern auch einer von nur drei oder vier Komponisten, deren 
Schaffen in dieser Hinsicht Bezüge aufweist. Seine serbischen 
Zeitgenossen waren eher daran interessiert, das Konzept des 
nationalen Musikdramas im Stile Mussorgskis oder Janáčeks 
weiterzuentwickeln (Petar Konjović, Svetomir Nastasijević) 
oder wendeten sich dem Verismo zu (Stevan Hristić). Ein 
merklicher Einfluss Wagners findet sich jedoch in Nastasijevićs 
Musikdrama Međuluško blago [Der Međulužje-Schatz] (1927), 
dessen Handlung im mittelalterlichen Serbien spielt. Librettist 
war der herausragende Dichter Momčilo Nastasijević, Bruder 
des Komponisten, der die Handlung aus Motiven eines verlo-
renen Schatzes, unbekannter Herkunft und Inzest konzipierte.7 
Die Musik selbst weist jedoch wenig Ähnlichkeit mit Wagners 
Klangwelten auf, da der Komponist eine starke Vorliebe für dia-
tonische Harmonien hatte, die er gelegentlich modal einfärbte.
Das Musikdrama Blaženkina zakletva [Blaženkas Eid] 
(1934) von Petar Stojanović, einem in Budapest geborenen 
Komponisten, der am Wiener Konservatorium studierte, ver-
dient in diesem Zusammenhang auch eine Erwähnung. Ob-
wohl Stojanovićs frühe Karriere in Wien erfolgreich war, ent-
6 Ebd., S. 176.
7 Vgl. Vlastimir Peričić, Muzički stvaraoci u Srbiji [Komponisten in Serbien], 
Belgrad 1969, S. 343.
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schied er sich, im Jahr 1925 (im Alter von 48 Jahren) nach 
Belgrad zu ziehen. Blaženkas Eid basiert auf einem Libretto des 
kroatischen Schriftstellers Mirko Jelušić und ist ein Werk im ro-
mantischen Stil, dessen Handlung auf einem mittelalterlichen 
Hof in Kroatien spielt. Das Werk ist nach den Prinzipien der 
Wagnerschen Musikdramen konzipiert.8
*
Aufführungen von Werken Richard Wagners auf den Opern-
bühnen Serbiens sind nicht in einem größeren Umfange zu 
verzeichnen, dies muss bei einer geschichtlichen Betrachtung 
von vornherein erwähnt werden, insbesondere im Vergleich 
zu italienischen Opern. Fast alle vor dem ersten Weltkrieg 
in Belgrad aufgeführten Opern stammten von italienischen 
oder französischen Komponisten, die einzige deutsche Oper 
im Repertoire war Webers Freischütz (erstmals aufgeführt am 
26.  Februar 1914). Im Jahre 1868 wurde das Nationalthe- 
ater in Belgrad erbaut, es war das erste serbische Gebäude, in 
dem Opern aufgeführt wurden, und es existiert heute noch. 
Zwischen 1909 und 1911 bestand auch eine private Opern-
gesellschaft, Žarko Savićs »Oper am Boulevard«.9 Bis zum 
Ersten Weltkrieg konnten wegen Mangel an ausgebildeten 
Instrumentalisten und Sängern auf diesen Bühnen keine Auf-
führungen anspruchsvoller Opern stattfinden. Bevor wir uns 
der Rezeption von Wagners Werken in Belgrad (Serbien)10 zu-
wenden, soll ein kurzer Blick auf die »Vorgeschichte« dieser 
Rezeption geworfen werden, also auf Aufführungen von Teilen 
aus Wagners Opern in Bearbeitung für Klavier bzw. Klavier 
und Gesang.
Zum ersten Mal wurde Musik von Wagner in Belgrad 
wahrscheinlich im Rahmen eines Palmsonntagskonzertes des 
Nationaltheaters am 7. April 1873 aufgeführt. Neben Vaclav 
Horejšek, der das Orchester des Theaters dirigierte, erwähnen 
zeitgenössische Rezensionen P. Papo-Kostopoulo, einen Schü-
ler des Belgrader Gymnasiums, der Vernost sam vođ [Treulich 
geführt] aus Lohengrin sang. Ein Rezensent bemerkt, dass 
der Text von Jovan Đorđević übersetzt worden war, also of-
fenbar nicht in deutscher Sprache gesungen wurde, und der 
Chor in diese Aufführung eingebunden war.11 Weiter standen 
auf dem Programm die Ouvertüre zu Webers Freischütz, ein 
Mendelssohn-Trio und einige ungenannte Stücke. Die nächste 
Presseerwähnung – sieben Jahre später – bezog sich ebenfalls 
auf Lohengrin. Das Programm eines Konzertes der bekannten 
serbischen Pianistin Jovanka Stojković (einer Schülerin Liszts), 
  8 Ebd., S. 522 f.
  9 Žarko Savić (1861, Zemun – 1930, Chicago) war primär ein Opernsänger, 
und dazu ein sehr guter. Er wirkte an den Opernhäusern von Berlin (Karlthe- 
ater), Lübeck, Dresden, Freiburg, Baden, Düsseldorf (1897), Stuttgart (1898), 
Riga (1901), Hamburg (1908) und Belgrad (1908). Sein Repertoire war sehr 
umfangreich und beinhaltete auch Rollen aus Wagners Musikdramen.
10 Belgrad ist tatsächlich die einzige Stadt Serbiens, in der Wagners Opern 
aufgeführt wurden.
11 Slobodan Turlakov, Letopis muzičkog života u Beogradu 1840 –1941 [Chroni-
ken des Musiklebens in Belgrad], Belgrad 1994, S.15.
das am 12. April 1880 in Belgrad stattfand, enthielt unter an-
derem Liszts Bearbeitung von Teilen der Oper.12 Im folgenden 
Jahr kamen Ausschnitte aus Wagners Werken des Öfteren zur 
Aufführung. Die deutsche Sängerin Philippine von Edelsberg 
gab am 28. April 1882 in Belgrad ein Konzert mit Orchester- 
begleitung. Sie war auch als Komponistin und Pianistin tätig 
und hatte in der ersten Aufführung des Lohengrin an der Mai-
länder Scala 1873 die Rolle der Ortrud gesungen, woraufhin 
sie als »prima donna assoluta di Scala« bezeichnet worden war. 
Auf dem Programm in Belgrad stand eine Arie der Elisabeth 
aus Tannhäuser, die sie auf Französisch sang.13 Ein Chor aus 
Wagners Tannhäuser (sowie ein Fragment aus Verdis Masken-
ball) wurde im Rahmen des Theaterstücks Deborah aufgeführt, 
ein Schauspiel mit Musik des österreichischen Dramatikers 
und Librettisten Solomon Hermann Mosenthal (Erstauffüh-
rung am 9. Oktober 1882).14 Das Orchester des Nationalthea-
ters wurde außerdem für das Theaterstück Le vieux Caporal von 
Adolphe d’Ennery und Philippe Dumanoir (erstaufgeführt am 
16. Januar 1883) engagiert, in dem die Tannhäuser-Ouvertüre 
und eine Kavatine aus Verdis Don Carlos erklang.15 Das Stück 
aus Wagners Oper erfreute sich großer Beliebtheit und wur-
de 1883 auf der Bühne des Belgrader Nationaltheaters in dem 
fünf-aktigen Theaterstück Christophor Columbo aufgeführt.16
Fünf Jahre nach dem Ersten Weltkrieg und der Gründung 
des Königreichs der Serben, Kroaten und Slowenen (1918), 
dem späteren Jugoslawien, gab es eine positive Wendung und 
eine Oper Wagners wurde im Belgrader Nationaltheater zur 
Aufführung gebracht: Der fliegende Holländer, Erstaufführung 
am 6. November 1923. Ermöglicht wurde sie durch die Be-
teiligung russischer Künstler, die vor der Revolution geflohen 
waren und in Belgrad als Emigranten lebten. Einer von ihnen, 
Georgi Yurenev, sang die Hauptrolle und sowohl der Büh-
nenregisseur Theophan Pavlovsky als auch der Bühnenbild-
ner Vladimir Zagorodnyuk waren russischer Herkunft. Die 
Oper stand nicht lange auf dem Spielplan: in der ersten Saison 
(1923/24) wurde sie neun Mal aufgeführt, in der nächsten 
vier Mal. Die Kritiker zeigten sich erfreut über die erste Auf-
führung einer Wagner-Oper in Belgrad. Es wurde bemerkt, 
dass dies »überraschende Neuigkeiten« waren, besonders in 
Anbetracht der Tatsache, dass die Opernleitung gewöhnlich 
kommerzielle Gewinne verfolgte, die in diesem Falle nicht 
zu erwarten waren.17 Die Wahl dieser speziellen Oper befand 
man für angebracht, da der Stil des Holländers konservativer 
gehalten war als der der späteren Werke Wagners.18 Laut den 
12 Ebd., S. 17.




17 Miloje Milojević, »Vagner: Holanđanin lutalica« [Wagner: Der fliegende 




Kritikern war Georgi Yurenev in der Titelrolle »beeindru-
ckend«, während Svetozar Pisarević seine Interpretation des 
Daland »sorgsam stilisierte« und Yelisaveta Popova als Senta 
wohl zu sentimental im konventionellen Sinne der Oper und 
nicht wagnerianisch genug sang.19 Obwohl die Aufführung als 
wichtiges künstlerisches Ereignis gelobt und die Leistung des 
Dirigenten Ivan Brezovšek anerkannt wurde, wurde in Rezen-
sionen die Arbeit des Bühnenregisseurs Pavlovsky scharf als 
»anti-wagnerianisch« kritisiert.20
Lohengrin wurde in Belgrad erstmalig am 24.  Juni 1926 
aufgeführt. Die Bühnenregie führte der Theaterintendant 
Branko Gavella, das Bühnenbild übernahm Vladimir Zago-
rodnyuk, Petar Konjović übersetzte das Libretto. Die Titelrolle 
wurde wieder von einem russischen Sänger übernommen, Lav 
Zinoviev; Xenia Rogovska, ebenfalls eine russische Emigran-
tin, sang die Elsa und Evgenia Valiani übernahm die Rolle der 
Ortrud. Dirigiert wurde die Aufführung von Ivan Brezovšek, 
einem verlässlichen Wagnerianer. Die erste Saison brachte le-
diglich drei Aufführungen, die danach folgende acht. Gast-
rollen übernahmen Gustav Horian (aus Polen) als Lohengrin, 
Milena Šug (Zagreb) als Ortrud, Zdenka Zikova (Zagreb) als 
Elsa und Rudolf Bukšeg (Osijek) als Friedrich. Die Rezensio-
nen der Presse lobten die Leistungen des Regisseurs und des 
Dirigenten sehr, doch der deklamatorische Stil der Sänger wur-
de als »steif« und zu ungenau artikuliert kritisiert. Dies traf un-
glücklicherweise auch auf Lav Zinoviev zu, der die Hauptrolle 
sang und von allen Rezensenten schlecht beurteilt wurde.21
Nach nur drei Jahren wurde Lohengrin neu inszeniert, die 
Premiere fand am 20. November 1930 statt, allerdings kam es 
lediglich zu zwei Aufführungen. Regie führte diesmal Zdenko 
Knittl, die Titelrolle sang Erik Enderlein, ein weithin bekannter 
deutscher Tenor. Offensichtlich hat die Kritik an Zinoviev zu 
dieser Neubesetzung geführt. Die Rezensenten zeigten sich be-
geistert von der Aufführung, einzig die Kürzung einiger Chor- 
partien und einige dramaturgische Details ernteten Kritik.22
Die nächste Wagner-Oper auf der Belgrader Bühne war 
Tannhäuser; die Premiere fand am 16. November 1934 statt. 
Regie führte Erich Hetzel, der Dirigent war Ivan Brezovšek 
und Miloje Milojević übersetzte das Libretto. Der Slowe-
ne Mario Šimenc sang die Titelrolle (auf Deutsch), Bahrija 
19 Miloje Milojević, »›Holanđanin‹ od Vagnera. Premiera u Narodnom Pozo- 
rištu 6.XI.1923« [Wagners »Holländer«. Erstaufführung am Nationaltheater 
5.11.1923], in: Politika vom 7. November 1923, S. 4 f.
20 Miloje Milojević, »Holanđanin g. Vuškovića« [Vuškovićs Holländer], in: Poli-
tika vom 24. Dezember 1923, S. 3.
21 Petar Krstić, »Premijera ›Loengrina‹« [Premiere des Lohengrin], in: Pravda 
vom 25. Juni 1926, S. 4; Viktor Novak, »›Loengrin‹ na beogradskoj pozorni-
ci« [Lohengrin auf der Belgrader Bühne], in: Politika vom 26. Juni 1926, S. 6; 
Miloje Milojević, »›Loengrin‹ od Vagnera« [Wagners Lohengrin], in: Srpski 
književni glasnik [Serbische Literarische Zeitung] (1926), Nr. 18, S. 384 – 
388.
22 Miloje Milojević, »Repriza ›Loengrina‹, sa g-đom Rogovskom-Hristić i 
nemačkim tenoristom g. Enderlajnom u glavnim ulogama [Reprise des Lo-
hengrin, mit Rogovska-Hristić und dem deutschen Tenor Enderlein in den 
Hauptrollen], in: Politika vom 22. November 1930, S. 6.
Nuri-Hadžić die Rolle der Elisabeth, Milorad Jovanović die 
des Hermann und Rudolf Ertl die des Wolfram. Die erste 
Aufführung war ursprünglich bereits für Anfang Oktober ge-
plant gewesen, musste jedoch in Folge der Ermordung von 
König Alexander I. von Jugoslawien am 9. Oktober 1934 in 
Marseille 23 verschoben werden. Diese Verzögerung ermög-
lichte ungewöhnlich viele Proben, insgesamt etwa 500. Das 
umfangreiche Ensemble umfasste 13 Solisten, 45 Chorsänger, 
30 Mitglieder im Corps de ballet, 30 Schüler der privaten Bal-
lettschulen von Ada Polyakova und Maga Magazinović sowie 
70  Komparsen.24 Das Bühnenbild und die Kostüme waren 
aufwendig und anspruchsvoll gestaltet. Angeblich war die 
Tannhäuser-Aufführung die teuerste Produktion, die bis dahin 
jemals im Nationaltheater herausgebracht worden war.25 In der 
ersten Saison (1934/35) wurden 12 Aufführungen gegeben, in 
der zweiten (1935/36) lediglich eine und in der darauffolgen-
den (1936/37) drei; die letzte Aufführung fand am 21. Janu-
ar 1938 statt. Der Großteil der Kritiker reagierte positiv auf 
die kreativen Leistungen des gesamten Opernensembles; trotz 
der Unzulänglichkeiten der Bühne wurden insbesondere der 
Regisseur Hetzel für seine erfolgreiche Arbeit und Šimenc für 
seinen »gesunden Tenor« gelobt.26
Fünfzehn Jahre nach der serbischen Erstaufführung wurde 
Der fliegende Holländer in Belgrads Nationaltheater neu insze-
niert, die Premiere fand am 6. Mai 1938 statt. Mit Ausnahme 
des Dirigenten Ivan Brezovšek waren keine Ausführenden der 
früheren Produktion mehr daran beteiligt. Bühnenregie führ-
te Erich Hetzel, der kroatische Bariton Milan Pihler sang die 
Rolle des Holländer, Žarko Cvejić die des Daland und Ljubica 
Ljubičić die der Senta. Nach dem Urteil der Kritiker besaß die 
Aufführung ein gutes Niveau, jedoch keine herausragenden 
Leistungen. In seiner Rezension zeigte sich Milojević unzufrie-
den mit einigen Ideen Hetzels und bemängelte auch diverse 
kleine Schwächen der Sänger, insbesondere die undeutliche 
Artikulation.27 Auf die Anwesenheit von Josef Krips, dem Di-
rigenten der Wiener Staatsoper, am 29. November 1938 re-
agierte er reserviert. In Opernkreisen wurde spekuliert, dass 
das Belgrader Nationaltheater beabsichtige, Krips als regulä-
ren Dirigenten zu engagieren. In diesem Falle, so bemerkte 
Milojević, wäre es notwendig, Krips zunächst einige Opern 
dirigieren zu hören, die nicht im Stil Wagners komponiert wa-
ren, wie beispielsweise die des slawischen Repertoires.28
23 Siehe Raško Jovanović, »Rihard Vagner na sceni beogradske Opere« [Richard 
Wagner auf der Bühne der Belgrader Oper], in: Vagnerov spis »Opera i drama« 
danas, S. 169.
24 Ebd.
25 Miloje Milojević, »Uspela premiera ›Tanhajzera‹« (sic! veraltete Schreibwei-
se) [Erfolgreiche Premiere von Tannhäuser], in: Politika vom 18. November 
1934, S. 14.
26 Ebd.
27 Miloje Milojević, »Premijera opere ›Holanđanin lutalica‹« [Premiere des Flie-
genden Holländers], in: Politika vom 10. Mai 1938, S. 10.
28 Miloje Milojević, »Gost-dirigent za pultom u našoj zemlji. G. Krips diriguje 
›Holanđanina‹« [Gastdirigent am Notenpult unseres Landes. Krips dirigiert 
467Die Rezeption der Werke Richard Wagners in Serbien
In den Jahren 1938 und 1940 gab die Frankfurter Oper 
Gastspiele in Belgrad und führte dabei Wagners Ring des Ni-
belungen auf. Diese für das Musikleben Belgrads und Serbiens 
sehr bedeutsamen Ereignisse waren Teil einer politischen und 
kulturellen Offensive Deutschlands zur Vorbereitung des Krie-
ges. Die Werkauswahl war sicher kein Zufall, auch wenn bei 
der Tournee des Jahres 1938 noch zwei weitere Werke auf dem 
Spielplan standen: Mozarts Figaros Hochzeit und Strauss’ Der 
Rosenkavalier. Am 17. Mai 1938 wurde Die Walküre unter der 
Leitung von Franz Konwitschny aufgeführt. Die Rollen waren 
wie folgt besetzt: Albert Seibert als Siegmund, Matija Mrakić 
als Hunding, Jean Stern als Wotan und Henny Trundt als 
Brünnhilde. Hans Meissner führte die Bühnenregie und das 
Bühnenbild wurde von Walther Dünze gestaltet. In den Logen 
des Theaters saßen die höchsten Funktionäre Jugoslawiens, da-
runter der Ministerpräsident.29 Miloje Milojević, der führende 
Musikkritiker Belgrads, war von der Aufführung enthusias-
miert und bewertete sie durchweg positiv. Im Gegensatz dazu 
bezeichnete sie Pavle Stefanović, ebenfalls ein bedeutender 
Kritiker, in seiner Rezension als »kulturelle Propaganda« des 
Dritten Reiches, die darauf abziele, die Wirkung der sich ver-
breitenden Nachrichten von zunehmenden Fällen totalitären 
Drucks auf künstlerische Aktivitäten und von Staatsverbre-
chen gegen unabhängige Künstler in Deutschland abzumil-
dern.30 Weniger als zwei Jahre später kehrte die Frankfurter 
Oper nach Belgrad zurück und führte nun den gesamten Ring 
des Nibelungen auf: Das Rheingold und Die Walküre am 5. und 
6. März 1940, Siegfried am 8. März und Götterdämmerung am 
11.  März. Franz Konwitschny dirigierte alle Vorstellungen, 
Hans Meissner führte Regie. Jean Stern sang den Wotan, Al-
bert Seibert den Siegmund und den Siegfried, Herbert Hess 
den Alberich und Rosa Palosch-Huska die Brünnhilde.31 Die 
Rezensionen in der Presse waren voller glühender Begeiste-
den Holländer], in: Politika vom 3. Dezember 1938, S. 16. Josef Krips wurde 
tatsächlich noch im selben Monat zum Gastdirigenten der Belgrader Oper 
gewählt (November 1938).
29 Anon., »Poslednjoj pretstavi Frankurtske opere prisustvovali su: Kraljevski 
Namesnik g.dr. Perović, Pretsednik g.dr. Stojadinović sa članovima vlade« 
[Bei der letzten Aufführung der Frankfurter Oper waren zugegen Königs-
regent Dr. Perović, Ministerpräsident Dr. Stojadinović und Mitglieder der 
Regierung], in: Vreme [Zeit] vom 18. Mai 1938, S. 8.
30 Pavle Stefanović, »Gostovanje Frankfurtske opere u Beogradu« [Tournee der 
Frankfurter Oper in Belgrad], in: Muzički glasnik [Musikalische Zeitung] 6 
(Juni 1938), S. 121.
31 Die Aufführungen der Oper Frankfurt waren für die Jugoslawische Königs-
familie und die Regierung ein Anlass, durch ihren Besuch gute politische 
Beziehungen zu Deutschland zu demonstrieren. Nach der letzten Auffüh-
rung erschienen der Intendant der Oper Frankfurt, Meissner, der Dirigent 
Konwitschny und mehrere Sänger geschmückt mit jugoslawischen Dekora-
tionen, die sie erhalten hatten, auf der Bühne. Der Leiter der Belgrader Oper, 
L. Matačić, präsentierte Meissner mit einem Lorbeerkranz; letzterer hielt eine 
Rede, die er mit den Ausrufen »Lang lebe die Jugoslawische Kunst! Lang lebe 
das Volk Jugoslawiens! Lang lebe das Jugoslawische Königshaus!« abschloss. 
Siehe Anon., »Sinoćna pretstava Frankfurtske opere, kojoj su prisustvova-
li i Nj. Kr. Vis. Knez Pavle i Kneginja Olga, oduševljeno je primljena kod 
publike« [Die gestrige Aufführung der Oper Frankfurt, besucht von Seiner 
Königlichen Hoheit Prinz Paul und Prinzessin Olga, vom Publikum mit en-
thusiastischem Beifall aufgenommen], in: Politika vom 13. März 1940, S. 9.
rung. Miloje Milojević schrieb, dass alle Ausführenden, vom 
Dirigenten bis zu den Sängern kleinerer Rollen, ein hohes 
Maß an Professionalität zeigten; als besonders herausragend 
beurteilte er die Leistungen von Jean Stern, Res Fischer und 
Herbert Hesse in Das Rheingold.32 Seine Rezensionen waren 
für jedes der Musikdramen gleich begeistert, sodass er nach der 
letzten Aufführung zu dem Schluss kam, die Frankfurter Oper 
hätte mit ihren triumphalen Vorstellungen einen bleibenden 
Eindruck hinterlassen.33 Dieser Meinung schlossen sich auch 
die übrigen Rezensenten an. Die Wirkung wurde durch eine 
Benefiz-Aufführung von Mozarts Die Entführung aus dem Se-
rail durch die Gäste noch gesteigert, dazu gab das Orchester 
ein Sinfoniekonzert in der Kolarac Hall.34
Die Präsenz Wagners auf Belgrads Konzertbühnen steiger-
te sich in den zwei Jahrzehnten zwischen den Weltkriegen in 
Quantität und Qualität (verglichen mit der Zeit vor 1914). 
Besonders nach der Gründung der Belgrader Philharmonie im 
Jahr 1923 erhöhten sich die Ansprüche an die Interpretation, 
und Ausschnitte aus Wagners Musikdramen wurden häufiger 
gespielt. Lovro Matačić, ein kroatischer Musiker von internatio- 
nalem Ruf und Dirigent der Belgrader Oper (1923 – 32 und 
1938 – 41) sowie der Belgrader Philharmonie (1938 – 41), war 
ein Bewunderer Wagners, eine Tatsache, die sich am deutlichs-
ten in der konzertanten Aufführung des Parsifal in der Kolarac 
Hall am 20. Juni 1938 zeigte. Matačić dirigierte die Belgrader 
Philharmonie und den Obilić Chor, während die Solisten von 
der Oper Zagreb stammten: Josip Križaj, Ančica Mitrović, 
Marijan Rus, Marion Vlahović und Paja Grba.35 Matačić diri-
gierte Werke Wagners nicht nur im Konzertsaal, sondern be-
gleitete auch Sänger auf dem Klavier und spielte sogar Klavier-
transkriptionen, wie beispielsweise die Finalsätze von Tristan 
und Isolde und Die Walküre am 2. Mai 1922.36
Wagners Ouvertüre zu den Meistersingern erzielte bei ei-
nem Konzert der Berliner Philharmoniker am 19. September 
1928 in Belgrad große Wirkung; die Aufführung dirigierte 
Ernst Kunwald. Anlässlich von Wagners 50. Todestag fanden 
1933 drei Konzerte in der Kolarac Hall statt. Das Konzert am 
18. Februar wurde durch eine Festrede von Miloje Milojević 
32 Miloje Milojević, »Opera iz Frankfurta na Majni izvodi ›Prsten Nibelunga‹ u 
Beogradu. Predvečerje trilogije ›Rajnsko zlato‹« [Die Oper aus Frankfurt am 
Main führt in Belgrad den Ring des Nibelungen auf. Der Einführungsabend 
zur Trilogie. Das Rheingold ], in: Politika vom 7. März 1940, S. 12.
33 Miloje Milojević, »Poslednje veče Vagnerovog ›Prstena Nibelunga‹. Neobično 
uspelo gostovanje ansambla Frankfurtske Opere« [Der letzte Abend von 
Wagners Ring des Nibelungen in Belgrad. Eine außerordentlich erfolgreiche 
Tournee des Ensembles der Oper Frankfurt], in: Politika vom 13. März 1940, 
S. 12.
34 Das Konzert fand am 9. März 1940 statt. Konwitschny dirigierte Brahms’ 
2. Sinfonie, Webers Oberon- Ouvertüre und die Rhapsodie des jungen ser-
bischen Komponisten Stanojlo Rajičić; Lovro Matačić dirigierte Bruckners 
Vierte Sinfonie.
35 Die Aufführung wurde als »herausragendes Ereignis« gelobt, siehe die Rezen-
sion von Miloje Milojević, »G. Matačić diriguje oratorijumskim izvođenjem 
›Parsifala‹« [Matačić dirigiert die Konzertaufführung von Parsifal], in: Politika 
vom 22. Juni 1938, S. 7.
36 Turlakov, Letopis muzičkog života, S. 93.
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eingeleitet, darauf folgten Arien aus Tannhäuser und Lohen-
grin sowie drei der Wesendonck-Lieder. Melanija Bugarinović 
(Mezzosopran) sang die Lieder, sie war als hervorragende In-
terpretin bekannt und wurde oft zu Auftritten nach Österreich 
und Deutschland eingeladen. Als Mitglied des Ensembles der 
Wiener Staatsoper (1938 –1941) sang sie die Rollen der Fri- 
cka, Brangäne, Ortrud und Erda zweimal bei den Bayreuther 
Festspielen. In Serbien fand das nächste Konzert unter dem Ti-
tel Wagner Festival des Belgrader Philharmonieorchesters nur ei-
nen Monat nach den Wagner-Gedenkkonzerten am 17. März 
1933 statt. Stevan Hristić dirigierte und der slowenische Te-
nor Mario Šimenc sang die Solopartie. Auf dem Programm 
standen das Vorspiel und Liebestod aus Tristan und Isolde, (ins-
trumental) das Preislied aus Die Meistersinger, die Tannhäuser-
Ouvertüre, das Siegfried-Idyll, die Gralserzählung aus Lohen-
grin, die Romerzählung aus Tannhäuser und der Walkürenritt. 
Am 9.  April wurde außerdem im Jugoslawischen Club ein 
Wagner-Abend organisiert.37 Neben Miloje Milojević, der be-
reits zum Gedenkkonzert gesprochen hatte, hielt nun auch die 
berühmte Schriftstellerin Isidora Sekulić einen Festvortrag.38 
Mehrere Jahre später, am 18. Januar 1939, fand für das Bel-
grader Publikum ein weiterer Wagner-Abend statt. Milojević 
hielt erneut eine Rede über den Komponisten, gefolgt von den 
Auftritten zweier hervorragender Sänger, Zdenka Zikova und 
Melanija Bugarinović, die, am Klavier begleitet von Aleksej 
Butakov, Arien aus den Werken des Meisters darboten.39
Das Ereignis stand zweifellos mit der zunehmenden deut-
schen Präsenz in Verbindung, die vor dem Kriegseintritt Jugos-
lawiens in Politik, Wirtschaft und Kultur zu spüren war; ähnlich 
wie es bereits für die erwähnten Aufführungen der Frankfur-
ter Oper zutraf. Dasselbe gilt für das Konzert des Frankfurter 
Opernorchesters, das Franz Konwitschny am 18. Mai 1938, ei-
nen Tag nach der Aufführung der Walküre, in Belgrad dirigierte. 
Das Programm enthielt Meisterwerke deutscher Komponisten: 
Beethovens Leonoren-Ouvertüre III, Schumanns Vierte Sinfonie, 
die Ouvertüre der Meistersinger, Sentas Arie aus dem Fliegen-
den Holländer (gesungen von Henny Trundt) und Siegfrieds 
Arie aus dem 3. Aufzug der gleichnamigen Oper (gesungen von 
A. Seibert).40 Noch wenige Tage, bevor Deutschland Jugoslawien 
mit der Bombardierung Belgrads am 6. April 1941 angriff, er-
klangen im letzten Konzert in der Kolarac Hall Arien Wagners; 
es sang die Sopranistin Danica Ilić, und Lovro Matačić dirigier-
te das Belgrader Philharmonieorchester. Das Konzert fand am 
25. März 1941 statt. An diesem Tag unterschrieb Jugoslawien 
den Freundschaftsvertrag mit den Achsenmächten, der inner-
37 Ebd., S. 156.
38 Isidora Sekulić hörte Wagners Musikdramen in Bayreuth und schrieb da- 
rüber mit großer Bewunderung. In ihren Ausführungen analysierte sie neben 
anderen Themen auch die Beziehung zwischen Wagner und Nietzsche. Siehe 
Stana Đurić-Klajn, »Muzičke teme Isidore Sekulić« [Isidora Sekulićs musika-
lische Themen], in: dies., Muzički zapisi, Belgrad 1986, S. 77 – 92.
39 Ebd., S. 201.
40 Ebd., S. 197.
halb weniger Tage zu einer tiefen Krise und einem Staatsstreich 
führte. Während der deutschen Besetzung Serbiens (1941–
1944) gab es Pläne, den Fliegenden Holländer aufzuführen, um 
den 100. Jahrestag der Dresdner Uraufführung (1843) zu feiern, 
doch diese wurden nicht verwirklicht.41 Die einzige Musik Wag-
ners, die in dieser Zeit auf der Bühne des Belgrader National- 
theaters erklang, war das Bacchanal aus Tannhäuser (Premiere 
am 15. Dezember 1943) mit dem Choreographen Miloš Ristić 
und dem deutschen Gastdirigenten Richard Müller-Lamperte.
Im kommunistischen Jugoslawien der Nachkriegszeit zeigte 
das Belgrader Publikum nur wenig Interesse an Wagners Mu-
sikdramen. Bemerkenswerterweise war die erste Oper Wagners 
nach 1945 im Nationaltheater am 5.  Mai 1954 wieder der 
Fliegende Holländer wie 1923 die erste Oper des Komponis-
ten in Belgrad. Obwohl das Ensemble aus guten und profes-
sionellen Musikern bestand,42 fanden nur drei Aufführungen 
statt. Die Veranstalter inszenierten das Werk vier Jahre später 
neu (4. Dezember 1958), wahrscheinlich mit dem Ziel, even-
tuelle Schwachstellen der früheren Aufführung auszubügeln. Es 
wurden neue Sänger engagiert,43 doch das Ergebnis war noch 
schlechter; die Inszenierung erlebte nur zwei Aufführungen. 
Der nächste Versuch, den Fliegenden Holländer auf die Bühne 
zu bringen, fand fünf Jahre später statt (am 1. April 1963), doch 
auch hier war der Erfolg mäßig und es gab wieder nur zwei Vor-
stellungen.44
Ein gutes Jahr später, am 26. September 1964, wurde der 
Tannhäuser als nächste Wagner-Oper aufgeführt. Oskar Da-
non dirigierte und führte Regie.45 Die Kritiker zeigten Ver-
ständnis für die drastische Kürzung der Aufführung (drei 
Stunden statt vier) und lobten das Orchester und die Choreo-
graphie des Balletts. Kritik übten sie an den Sängern, die nicht 
wirklich wagnerisch gesungen hätten.46 Die Oper stand etwas 
länger auf dem Spielplan als die vorhergehende, sie wurde sie-
benmal aufgeführt.
Die letzte in Belgrad aufgeführte Oper Wagners war Lohen-
grin (11. Oktober 1976). Die Reaktionen der Kritiker waren 
41 Zur Ankündigung der Aufführung siehe Vinko Vitezica, »›Holanđanin lutali-
ca‹ – povodom stogodišnjice prvog izvođenja u Drezdenu 1843« [Der fliegen-
de Holländer – anlässlich des 100. Jahrestages der Uraufführung in Dresden 
im Jahr 1843], in: Srpska scena [Serbische Szene] 2 (1943), S. 11 ff.
42 Dirigent: Krešimir Baranović, Regie: Josip Kulundžić, Holländer: Nikola 
Cvejić, Daland: Žarko Cvejić, Senta: Marija Podvinec (aus Zagreb).
43 Holländer: Jovan Gligorijević, Senta: Valerija Hejbalova.
44 Es dirigierte nun Borislav Pašćan, eine weitere Veränderung war Đorđe 
Đurđević in der Rolle des Daland. Laut Dušan Skovran, einem kompetenten 
Kritiker, hatte die Aufführung folgende Mängel: eine zu geringe Anzahl an 
Streichern im Orchester, die fragwürdige Eignung von Valerija Hejbalova für 
die Rolle der Senta und die Schwierigkeiten des Dirigenten, eine fließende 
Kontinuität der Musik zu gewährleisten. Siehe Dušan Skovran, »Hronika 
muzičkog života« [Chroniken des Musiklebens], in: Zvuk [Der Klang] 59 
(1963), S. 545.
45 Die Hauptrollen sangen Đorđe Đurđević (Hermann), Radmila Bakočević 
(Elisabeth), Drago Starc (Tannhäuser), Đurđevka Čakarević (Venus), Stanoje 
Janković (Wolfram von Eschenbach).
46 Stana Đurić-Klajn, »Premijera u beogradskoj Operi. Smelost i umetnička 
vera« [Premiere in der Belgrader Oper. Mut und künstlerischer Glaube], in: 
Politika vom 29. September 1964, S. 12.
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gemischt: Einerseits lobten sie die Leistungen des Regisseurs 
(Mladen Sabljić), des Dirigenten (Oskar Danon), des Büh-
nenbildners (Petar Pašić) und einiger Sänger (Milka Stojanović 
als Elsa), doch Zvonimir Krnetić’ Interpretation der Titelrolle 
stieß auf wenig Zustimmung.47 Die Oper wurde in der Sai-
son 1976/77 sechsmal aufgeführt, später nicht wieder aufge-
nommen. Ansonsten hatte das Belgrader Opernpublikum nur 
noch bei zwei Gastspielen der Oper des Kroatischen National-
theaters die Möglichkeit, Inszenierungen von Wagner-Opern 
zu erleben: Der fliegende Holländer (15. Oktober 1975)48 und 
Die Walküre (14. Oktober 1989).49 Beide fanden positive Re-
sonanz bei den Kritikern.
*
Obwohl in der Presse vor 1918 mehrere interessante Artikel 
zu Wagners Schaffen und zu seinen ästhetischen Vorstellungen 
erschienen waren,50 fand sein Œuvre hauptsächlich in den Zwi-
schenkriegsjahren Interesse. Da es jedoch relativ wenige Musik-
wissenschaftler und musikalisch versierte Publizisten gab, ist die 
Anzahl der Schriften über den großen deutschen Komponisten 
entsprechend gering. Die bedeutendsten Wagner-Autoren die-
ser Zeit waren Miloje Milojević, Petar Konjović und Vojislav 
Vučković. Konjovićs Texte sind besonders bemerkenswert, denn 
sie liefern wichtige Einblicke in seine Einstellung zu Wagner 
(vor allem der Beitrag nach seiner Rückkehr vom Studium in 
Prag im Jahr 1906 51), und offenbaren sein persönliches Dilem-
ma als Komponist. Katarina Tomašević hat Konjovićs Schriften 
gründlich analysiert, insbesondere die Entwicklung seiner Po-
sition und schließlich seine Behauptung, dass nicht-deutsche 
Komponisten, einschließlich Debussy, dazu gezwungen gewe-
sen seien, sich dem Druck von Wagners Werk entgegenzustel-
len, um ihren eigenen Ausdruck finden zu können.52
Nach 1945 wurden nur wenige Schriften über Wagner ver-
öffentlicht, Anlass dazu waren meist Jubiläumsjahre. Das erste 
Jahrzehnt des 21. Jahrhunderts war in dieser Hinsicht jedoch 
47 Mihailo Vukdragović, »Reprezentativno. Premijera ›Loengrina‹ u beogradskoj 
Operi« [Beispielhafte Premiere von Lohengrin an der Belgrader Oper], in: 
Politika Ekspres vom 13. Oktober 1976, S. 20.
48 Dirigent: Jovan Šajnović, Regie: Federik Mirdita, Holländer: Tomislav 
Neralić, Daland: Franjo Petrušanec, Senta: Mila Kirinčić.
49 Dirigent: Miro Belamarić, Regie: Hans Peter Lehmann, Siegmund: Stojan 
Stojanov, Hunding: Yuri Zinovenko, Wotan: Neven Belamarić, Sieglinde: 
Ivanka Bojkova.
50 Von besonderer Wichtigkeit ist der Beitrag über Wagners Reform des Vo-
kalstils von Antonije Đorđević-Voves, »Stara i nova škola pevanja« [Alte und 
neue Schule des Gesangs], in: Srpski književni glasnik [Serbische Literatur-
zeitung] 10 (1923), Nr. 6, S. 459 ff. Siehe auch Aleksandar Vasić, »Recepcija 
evropske muzike u muzičkoj kritici ›Srpskog književnog glasnika‹ (1901–
1941)« [Die Rezeption europäischer Musik in Musikrezensionen publiziert 
in der Zeitschrift SKG (1901–1941)], in: Naučni sastanak slavista u Vukove 
dane [Slawistische Tagung in honorem Vuk Karadzic], hrsg. von der Philolo-
gischen Fakultät Belgrad, Bd. 34/2, Belgrad 2005, S. 213 – 224.
51 Petar Konjović, Rihard Vagner i moderna umetnost [Richard Wagner und mo-
derne Kunst], in: Nova iskra [Neuer Funke], VIII, Nr. 9 (1906), S. 275 ff.; 
Nr. 10, S. 396 ff.; Nr. 11 f., S. 351 – 359.
52 Tomašević, »Petar Konjović: Pro et contra Wagner. Prilog proučavanju istorije 
nacionalne muzičke drame«, S. 119 – 135.
recht fruchtbar: Es sind zwei Bücher erschienen, die Wagners 
Ideologie und die Konstruktion der »wahren« Wirklichkeit in 
seinen Musikdramen ausführlich behandeln.53 Wagners eigene 
Schriften können nun in serbischen Übersetzungen rezipiert 
werden: Oper und Drama,54 Über das Dirigieren55 und Die Kunst 
und die Revolution.56 Im Jahre 2004 fand in Novi Sad eine Wag-
ner-Konferenz statt,57 deren Ergebnisse publiziert wurden.58
Der kurze geschichtliche Abriss der Rezeption von Richard 
Wagners Werken und Schriften in Serbien, wie ihn dieser Auf-
satz aufzeigt, kann als ein kleiner Bestandteil des Prozesses der 
Verwestlichung angesehen werden, der sich in diesem Land 
seit dem frühen 19. Jahrhundert vollzieht. Es ist eine von vie-
len kleinen Geschichten, die zeigen, dass die Präsentation (gro-
ßer) Kunst adäquate und gewöhnlich teure Bedingungen stellt, 
um vollständig verstanden werden zu können und die Distanz 
zweier Kulturen zu überbrücken, die trotz ihrer geographischen 
Nähe jahrhundertelang durch unterschiedliche historische Ent-
wicklungen weit voneinander entfernt waren. Mit einigen weni-
gen Ausnahmen blieben die Aufführungen von Wagners Musik-
dramen in Serbien ohne herausragende Erfolge. Dies lässt sich 
nicht nur auf mittelmäßige Darbietungen zurückführen – unter 
den Sängern waren wenige wirklich wagnerianische Stimmen – 
sondern auch auf die Werke selbst, die das Publikum nicht auf 
dieselbe Weise ansprachen wie das italienische und französische 
Repertoire (Verdi, Puccini, Massenet). Wie überall auf der Welt 
gab es auch in Serbien Menschen, die Wagners Musik schätzten 
oder sogar verehrten und die Bayreuther Festspiele besuchten, 
wann immer es ihnen möglich war. Es ist nicht abzusehen, ob 
und wann Wagners Musik die Anerkennung einer größeren Öf-
fentlichkeit in Serbien gewinnen wird. Wahrscheinlich wären 
zuerst einige der genannten Bedingungen zu erfüllen.
Aus dem Englischen übersetzt von Maria Heyne
53 Dragana Jeremić-Molnar/Aleksandar Molnar, Mit, ideologija i misterija u te-
tralogiji Riharda Vagnera. »Prsten Nibelunga« i »Parsifal« [Mythos, Ideologie 
und Mysterium in Richard Wagners Tetralogie. Der Ring des Nibelungen und 
Parsifal], Belgrad 2004; Dragana Jeremić-Molnar, Rihard Vagner: konstruk-
tor »istinske« realnosti. Projekat regeneracije kroz Bajrojtske svečanosti [Richard 
Wagner: Konstrukteur der »wahren« Wirklichkeit. Regenerationsprojekt 
durch die Bayreuther Festspiele], Belgrad 2007.
54 Rihard Vagner, Opera i drama [Oper und Drama], übersetzt von Olivera 
Durbaba, Belgrad 2003.
55 Rihard Vagner, O dirigovanju [Über das Dirigieren], übersetzt von Dragoslav 
Ilić, Belgrad 2005.
56 Rihard Vagner, Uvod u Vagnera – Umetnost i revolucija [Die Kunst und die 
Revolution], übersetzt von Dragoslav Ilić, Belgrad 2010.
57 Das Institut der darstellenden Künste der ältesten Kulturinstitution Serbiens 
– Matica srpska – organisierte die Konferenz in Novi Sad im Dezember 2004 
unter dem Titel Vagnerov spis »Opera i drama« danas [Zeitgenössische Be-
trachtungen von Wagners Aufsatz Oper und Drama], doch die Beiträge kon-
zentrierten sich nicht nur auf diese Schrift, sondern auf viele weitere Aspekte 
der Tätigkeit des Komponisten, einschließlich der Problematik der Auffüh-
rung seiner Bühnenwerke, seines Antisemitismus’ und seines Einflusses auf 
serbische Komponisten.
58 Vagnerov spis »Opera i drama« danas, hrsg. von Sonja Marinković u. a., Novi 
Sad 2006.

471Wagner in den Konzert- und Opernprogrammen vor dem Ersten Weltkrieg in Ljubljana/Laibach
Wagner in den Konzert- und Opernprogrammen
vor dem Ersten Weltkrieg in Ljubljana/Laibach
Primož Kuret
Ljubljana – deutsch Laibach – war im 19.  Jahrhundert 
Hauptstadt des Kronlands Krain in der österreichischen 
Monarchie. Die Stadt hatte etwa 30 000 Einwohner, davon 
waren 5 000 bis 6 000 Einwohner deutschsprachige Krainer, 
die Mehrzahl waren Slowenen, aber sie zeigte einen deut-
schen Charakter. An musikalischen Institutionen beher-
bergte Laibach ein Landestheater, die Philharmonische 
Gesellschaft (seit 1794) und mehrere Kirchen (mit ihrer 
Kirchenmusik), darüber hinaus Museen und Verwaltungsor-
gane. Der bekannteste Musikverein war die Philharmonische 
Gesellschaft, die regelmäßig in jeder Konzertsaison sympho-
nische und kammermusikalische Konzerte veranstaltete. In 
der zweiten Hälfte des 19.  Jahrhunderts leitete Josef Zöh-
rer (1841–1916) aus Wien den Verein, ein Absolvent des 
Wiener Konservatoriums, Schüler von Julius Epstein. Sein 
Vorgänger war der Tscheche Anton Nedvěd gewesen, der 
wegen Krankheit sein Amt im Jahre 1883 hatte niederlegen 
müssen. Zöhrer war ein Bewunderer von Brahms und schlug 
ihn im Jahre 1885 als Ehrenmitglied der Gesellschaft vor. 
Zöhrer bemühte sich um eine aktuelle Programmgestaltung 
und führte neue Werke von Tschaikowski, Dvořák, Brahms 
und Bruckner auf.
Am Laibacher Landestheater hatten Opernaufführungen 
eine lange Tradition (seit dem 17. Jahrhundert). Berühmt ist 
das Wirken des jungen Gustav Mahler am Landestheater in 
der Saison 1882/83 als erster Kapellmeister. Als erste Kom-
position Richard Wagners führte Anton Nedvěd bereits am 
19. März 1858, im Anschluss an zwei Lieder von Schubert 
und Werken von Theodor Elze, den Männerchor »Lied der 
Matrosen« aus der Oper Der fliegende Holländer auf.1 In der 
Laibacher Zeitung schrieb der Kritiker:
»Die Eigentümlichkeit dieses Repräsentanten der Zu-
kunftsmusik tritt wohl etwas, aber nicht vollständig in die-
sem Chor zu Tage; um sie kennen zu lernen, muss man ein 
ganzes Werk von ihm hören. Was indess Kraft und energi-
1 Vgl. Jože Sivec, »Wagner na slovenski operni sceni« [Wagner auf der slo-
wenischen Bühne], in: Slovenska opera v evropskem okviru [Die slowenische 
Oper im europäischen Rahmen], hrsg. von Dragotin Cvetko und Danilo 
Pokorn, Ljubljana 1982, S. 73 – 91.
schen Ausdruck betrifft so kann man sie auch diesem Chore 
nicht absprechen.«2
Schon im April des gleichen Jahres waren die Einleitung 
und der Chor des 2. Aktes aus Lohengrin auf dem Programm 
eines Konzerts der Kurkapelle Bad Ischl zu hören. In der Lai-
bacher Zeitung lesen wir folgende Kritik: 
»Die Einleitung und der Chor des 2. Aktes aus Lohengrin 
war die erste Piece der sogenannten Zukunftsmusik, die in 
den Räumen des Vereins gehört wurde. Wer die ganze Oper 
kennt, wird uns beipflichten, wenn wir behaupten, dass die-
se Stelle die interessanteste und in musikalischer Beziehung 
bedeutendste darin ist. Sie zeigt uns die ganze Originalität 
Wagner’s, der aber gerade hier über die Grenzen der Schön-
heit nicht hinausschweift, wie er an andern Stellen in der 
Hast des Suchens nach Effekten oft thut. Darum ist dieser 
Chor auch von mächtiger Wirkung, er packt und wird stets 
zum lautesten Beifall hinreißen, wie es auch hier geschah, er 
musste wiederholt werden. Die Ausführung war zwar kor-
rekt und sicher, der Anfang voll Kraft und Energie, beson-
ders das originelle Motiv, welches die Hörner und Bassblas-
instrumente haben, aber beim Einsetzen des Marsches trat 
ein Schleppen im Tempo ein, welches die Wirkung etwas 
beeinträchtigte.«3
Der Kritiker Ludwig Ißleib4 kannte die Oper offensicht-
lich schon, stand aber Wagners Neuerungen fremd gegen-
über. Die Unausgewogenheit der Kritik zeigt sich noch bes-
ser bei der Aufführung von Marsch und Chor aus der Oper 
Tannhäuser am 1. April 1859. So lesen wir Folgendes:
»Den Beschluss des Konzertes bildete der Marsch und 
Chor aus Richard Wagner’s Oper Tannhäuser. Auch diese 
Piece gefiel so, dass sie wiederholt werden musste, welcher Er-
folg theilweise der Neuheit der Komposition, vorzüglich aber 
der trefflichen Ausführung galt, sowohl das Orchester als der 
Chor lösten ihre Angaben in entschieden zufriedenstellender 
2 Laibacher Zeitung [im Folgenden abgekürzt: LZg] vom 20. März 1858.
3 LZg vom 30. April 1858, Nr. 97.
4 Der Kritiker Dr. Ludwig Ißleib (1827–1883) war Historiker und seit 1856 
Redakteur der Laibacher Zeitung. Später lebte er in Wien, wo er auch ge-
storben ist. Er war ein entschlossener Gegner der Slowenen.
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Weise. Was nun die Komposition selbst betrifft, so gilt davon 
das, was wir schon bei Besprechung der vorherigen Konzerte 
von der modernen Effektmusik sagten. In diesem ›Marsch 
und Chor‹ finden wir alle die Mittel in Überfülle verwendet, 
welche von modernen Komponisten angewendet werden, 
um das Nervensystem des Menschen zu reizen. Scharfe Poin-
tierung, viel Lärm und Glanz, auffallende Klangwirkungen, 
Modulationen, die durch Kühnheit und plötzliches Hervor-
treten überraschen und erstaunen machen, Anwendung des 
Blechs nach breitem Maßstabe. Die Motive, welche Wagner 
darin bearbeitet hat, sind gefällig und ansprechend, aber 
nicht neu; bei dem einen kann mit Evidenz nachgewiesen 
werden, welcher Oper Carl Maria von Webers es entlehnt 
ist. Vortrefflich ist die Instrumentierung; in der Instrumen-
tierung einzeln und in Verbindung untereinander liegt der 
Fortschritt, den man Wagner zugestehen muss, hier macht 
sich sein Talent geltend. – So war der Abend reich an musi-
kalischen Genüssen. Alle Nummern des Programms wurden 
mit Präzision und Geschmack vorgetragen, und wir sind da-
für allen Mitwirkenden zu Danke verpflichtet.«5
Nach 1859 wurde Wagner längere Zeit in Laibach nicht 
aufgeführt. Erst am 6.  Januar 1873 war wieder eine seiner 
Kompositionen zu hören, das Finale des ersten Aktes der 
Oper Lohengrin (mit Solisten). Dirigent war Anton Nedvěd, 
es sangen Clementine Eberhart (Sopran) und ein Herr Pollak 
(Bass). Die Kritik war des Lobes voll: 
»Das Finale des 1. Aktes aus Lohengrin elektrisierte den 
vollbesetzten Hörsaal [...] Laibachs musikalische Kräfte con-
statierten gestern in erfreulicher und befriedigender Weise, 
dass sie Großes zu leisten im Stände sind. Wir gratulieren der 
philharmonischen Gesellschaft zu dem gestrigen großartigen 
Erfolg.«6
Als erste vollständige Oper wurde am 6. März 1874 Wag-
ners Tannhäuser aufgeführt. Zu dieser Zeit war Josef Kotzian 
(Kotzsky) Direktor des Theaters, vorher hatte er in Salzburg 
gearbeitet. Publikum und Kritik waren begeistert: 
»Herr Kapellmeister Friedrich Witt, mit ihm unsere 
Oper, die Träger der Soloparte, Chor und Orchester, haben 
unverhofftes, erstaunliches geleistet. Eine gigantische Arbeit 
war’s, die Aufführung der prächtigen Wagner’schen Oper 
Tannhäuser auf unserer Bühne zur Tathsache zu machen, 
und noch dazu mit sehr rühmlichem Erfolge. Der erste Act, 
welchen insbesondere Herr Khals (Tannhäuser) und Frl. 
Hron (Venus) auszufüllen hatten, ging sehr holprig, unsi-
cher, in nicht befriedigender Form über die Bretter. Herrn 
Khals Stimmittel, die großer Schonung bedürfen und vom 
Tabakrauche möglichst ferngehalten werden sollten, reichten 
zur Ausführung der schwierigen Aufgabe nicht aus, aber im 
zweiten Acte wurde die Situation freundlicher. Mit dem In-
szenetreten der geschätzten Benefiziantin Frau Schütz-Witt 
5 LZg vom 4. April 1859, Nr. 75.
6 LZg vom 7. Januar 1873, Nr. 4.
(Elisabeth), welche mit Spenden von 5 Kränzen und einem 
Riesenblumenbouquett mit stürmischem Beifall begrüßt 
wurde, änderte sich der Verlauf der Oper; der zweite Act 
wurde meisterhaft ausgeführt, das Entrée der Elisabeth, das 
Duett Elisabeth und Tannhäuser, der an Rezitativen reiche 
Part des Langgrafen Hermann (Herr Chlumetzky), die Arien 
der ritterlich ›streitenden‹ Sänger Tannhäuser (Herr Khals), 
Walther (Herr Mohr), der Chor der Edelleute und Edelfrau-
en entzückten das in allen Räumen gefüllte Haus. Im dritten 
Acte begeisterte uns der herrliche Gesang der Elisabeth; Herr 
Khals gelangte im zweiten Acte zur vollen Stimmkraft, sang 
und spielte im zweiten und dritten Acte vortrefflich. Auch 
Herr Gottich (Wolfram) erhielt Beifall, der mehr dem rei-
zenden Part als der Ausführung zugedacht wurde. Der Chor 
der Pilger und die Schlussszenen waren überwältigend. Vom 
Beginn des zweiten Actes bis zum Schlusse der Oper gab 
es Beifallsbezeugungen und unzählige Hervorrufe. Der Lö-
wenantheil gebührt unstreitig der Benefiziantin Frau Schütz-
Witt und Herrn Chlumetzky, ersterer für die künstlerische 
Ausführung der Elisabeth, und letzterem für den gediegenen, 
majestätischen Vortrag der Recitative. Chor und Orchester 
leisteten Vorzügliches. Die Ouvertüre wurde meisterhaft exe-
cutiert und musste wiederholt werden. Nebst den Trägern 
der Hauptpartien wurden auch Kapellmeister Herr Witt zu 
wiederholten malen und Herr Kotzky stürmisch gerufen. 
Die Ausstattung der Oper war eine splendide. Frau Schütz-
Witt wird durch die Fülle des Hauses, durch die Spenden 
von Seite der Kunstgönner und durch den stürmischen Bei-
fall die erfreuliche Überzeugung gewonnen haben, dass sie in 
unseren Mauern hoch in Ehren gehalten wird.«7
Die zweite Aufführung »erfreute sich nicht eines solch 
stürmischen Beifalles« wie bei der ersten Aufführung, »ob-
gleich Frl. Horn (Venus) ihren Part correct heute Ausführte 
[...] Der Gründer der Zukunftsmusik – Richard Wagner – 
muß öfter gehört werden, bis er empfängliches Ohr findet; 
die ärgsten Feinde der Zukunftsmusik verwandeln sich all-
mählich in die intimsten Freunde R. Wagners.«8 Die dritte 
und letzte Aufführung wurde mit größerem Beifall aufge-
nommen als die zweite:
»... sämtliche Opernkräfte, Chor und Orchester gingen 
merklich feuriger ins Zeug; es galt, den Ehrentag des Kapell-
meisters Herrn L. Friedrich Witt würdig zu feiern [...] Als 
gelungen bezeichnen wir sämtliche Ensembleszenen. Herrn 
Witt bleibt das hervorragende Verdienst, uns den Tannhäu-
ser in einer den hiesigen Verhältnissen recht anständigen 
Form gebracht zu werden.«9
Bis zur nächsten Wagner-Aufführung folgte erneut eine 
längere Pause. Am 22. April 1880 veranstaltete die Philhar-
monische Gesellschaft wieder einen Wagner-Abend. Der 
7 LZg vom 7. März 1874, Nr. 54.
8 LZg vom 10. März 1874, Nr. 56.
9 LZg vom 14. März 1874, Nr. 60.
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Pianist Josef Zöhrer begleitete die Sopranistin Clementine 
Eberhart, den Tenoristen Fritz Purgleitner und den Bassisten 
Johann Kosler. Auf dem Programm stand der erste Akt der 
Walküre (mit Klavierbegleitung). Nach dem Konzert veröf-
fentlichte die Laibacher Zeitung einen längeren Artikel und 
bezeichnete das Konzert als Musikereignis ersten Ranges. 
Der Rezensent bemerkte aber auch:
»Wagner’sche dramatische Compositionen [können] nur 
in Theatern ersten Ranges in würdiger und den Intentionen 
des Meisters entsprechender Form zur Aufführung gelangen 
[...] eine Ersetzung des Orchesters durch Clavier ist bei seinen 
Werken empfindlicher als bei den Werken anderer, besonders 
älterer Meister [...] es bleibt daher immerhin ein Wagnis, ein 
Wagner’sches Musikdrama wenn auch nur in Bruchstücken 
mit Clavierbegleitung zur Aufführung zu bringen. Allerdings 
ein Wagnis, das seine Berechtigung zum großen Theile in 
dem Umstande findet, dass sonst selbst das Publicum klei-
nerer Hauptstädte kaum je Gelegenheit fände zur Kenntnis 
der Wagner’schen Tonschöpfungen zu gelangen [...] Trotz-
dem oder eben aus diesem Grunde wurde dieses Wagnis in 
zahlreichen Städten Deutschlands und Österreichs, ja selbst 
in Wien (Im Bösendorfersaale durch die Hofopernsänger) 
mehrfach in Scene gesetzt und zwar überall mit durchschla-
gendem Erfolge.«
Der Rezensent hat den Erfolg des Abends und besonders 
den der Laibacher Sopranistin Clementine Eberhart betont, 
die auch in Linz und Karlsruhe gesungen hatte.10 Das Kon-
zert wurde im nächsten Jahr, am 6. April 1881, in Triest mit 
Zöhrer, Eberhart, Purgleitner und Kühn mit großem Erfolg 
wiederholt.
Im Februar 1887 fiel das alte Landestheater einem Brand 
zum Oper. Es dauerte fünf Jahre, bis Ljubljana ein neues The-
atergebäude errichtet hatte. Im Frühling 1893 organisierte 
Rudolf Trinke als Direktor eine ganze Reihe von Opernauf-
führungen mit Solisten aus Bratislava, Posen, Klagenfurt und 
Troppau. Unter den Werken befand sich auch Wagners Lo-
hengrin. Die Premiere fand am 12. April 1893 statt und war 
die einzige Vorstellung dieser Oper. Das Theater war restlos 
ausverkauft. Der Rezensent der Laibacher Zeitung äußerte 
die Überzeugung, dass die Oper für Laibach ein wichtiges 
Kulturereignis darstellte. Es veranlasste die 
»Zuhörer zum Nachdenken, zur inneren Versenkung, 
die dem Volke den ihm eigenen Sinn für das Große und das 
Tiefe, für das reine und Erhabene, mit einem Wort für das 
Ideale, wiedererweckt. [...] Lohengrin verdient wie kaum 
eine zweite Oper des großen Meisters die Bezeichnung 
Volksdichtung im edelsten Sinne des Wortes. Bietet schon 
der herrliche Mythenstoff der Gralssage, die im Parsifal den 
Höhepunkt des künstlerischen Schaffens Wagners erreichen 
sollte, ein Versenken in höhere, ernstere Regionen und wie 
10 »Feuilleton Wagner-Abend«, in: LZg vom 24. April 1880, Nr. 93.
der Meister ihn selbst erkannt, als ein Gedicht des sehnsüch-
tigen Verlangens der rein menschlichen Natur, als die unum-
gängliche Nothwendigkeit der Liebe, so ergreift die herrliche 
Musik, noch so oft gehört, den Zuhörer mit unwiderstehli-
cher Gewalt. Zeigt sich doch in ihr der Meister in der Blüte 
frischen, fröhlichen Schaffens, was Intensität des Ausdrucks, 
Reichthum der Harmonik, Charakteristik der Rhythmik 
und Raffinement der Instrumentation anbelangt. Bei der 
Beurtheilung der Aufführung muss vor allem auf die Ver-
hältnisse einer Monatsoper mit einem zusammengewürfelten 
Ensemble, einem unstudierten Chor und fremdem Orches-
ter billige Rücksicht genommen werden, und von diesem 
Standpunkte aus betrachtet kann den Solisten und vor allem 
dem Kapellmeister Herrn Krones, der sich redlich abgemüht 
hat, die Anerkennung nicht versagt werden.«11
Als Solisten wirkten die Herren Alfieri (Lohengrin), Lo-
renz (Telramund) und die Damen Richini (Elsa) und Fried 
(Ortrud). Lohengrin blieb bis zum Ersten Weltkrieg in Lai-
bach die am häufigsten aufgeführte Oper Wagners.
Seit der Saison 1892/93 ist ein regelmäßiger Spielbetrieb 
des slowenischen Theaters zu verzeichnen. Bis heute kamen 
hier sieben weitere Wagner-Inszenierungen auf die Bühne. 
Für Februar 1894 wurde eine Aufführung des Fliegenden 
Holländers vorbereitet, doch die Premiere fand aus unbe-
kannten Gründen nicht statt. Am 19. Januar 1899 war die 
Premiere des Lohengrin in slowenischer Sprache. Es dirigierte 
Hilarij Benišek, Josip Nolli führte Regie und es sangen die 
Sopranistin Stropnicka (Elsa), die Mezzosopranistin Radkie-
wicz (Ortrud), der Tenor Raskovič (Lohengrin), der Bariton 
Josip Nolli (Telramund) und der Bassist Henrik Fedyczkows-
ki. Die Ausstattung war sehr üppig, Kostüme und Requisiten 
hatte die Theaterverwaltung in Berlin bestellt. Das Interes-
se an allen drei Vorstellungen war überwältigend. Auch die 
Presseresonanz war sehr positiv, offenbar wuchs die Qualität 
der Vorstellungen von Aufführung zu Aufführung. Der Lo-
hengrin wurde in den Jahren 1901, 1904, 1907 und 1909 
wieder aufgeführt.
Bereits im Jahre 1900 fand die Premiere des Fliegenden 
Holländers in der Übersetzung von Anton Štritof statt. Diri-
gent war Hilarij Benišek, in der Rolle von Senta brillierte die 
Sopranistin Amalia Carneri, Josip Nolli sang den Holländer. 
Die Kritiken beschäftigten sich mit der Bedeutung Wagners 
und betonten seinen Einfluss auf die zeitgenössische Musik. 
Ein umfangreicher Artikel von Fran Gerbič über Wagner 
und seine Werke erschien in der Musikzeitschrift Glasbena 
Zora.12 Noch im Dezember desselben Jahres folgte im slo-
wenischen Theater eine Neuinszenierung des Tannhäuser in 
der Übersetzung von Anton Štritof mit Amalia Carneri als 
Elisabeth und Tit Olszewski als Tannhäuser. Reprisen folgten 
11 J., »Opern – Stagione«, in: LZg vom 13. April 1893, Nr. 84.
12 Fran Gerbič, »Večni mornar« [Der fliegende Holländer], in: Glasbena Zora 
2 (1900), S. 7 f., S. 10 f., S. 14 f.
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in den Jahren 1902 und 1910. Die Vorstellungen dirigierte 
nun der bereits berühmte junge Dirigent Fritz Reiner, der ab 
der Saison 1910/1911 das Orchester der Slowenischen Phil-
harmonie leitete.
Auch das deutsche Theater von Laibach setzte unter der 
Leitung von Berthold Wolf seinen Ehrgeiz in die Aufführung 
von Werken Wagners. Am 26. Januar 1905, vier Jahre nach 
der slowenischen Bühne, fand hier die Premiere des Fliegen-
den Holländers statt. Die Laibacher Zeitung hat das Ereignis 
ausführlich gewürdigt. Der Autor Januschowski hatte viele 
Wagner-Vorstellungen in Bayreuth, Wien und Graz besucht 
und schrieb seine Rezensionen als guter Kenner des Kom-
ponisten. 
»Holländer gestern war sorgfältig und gewissenhaft vor-
bereitet und kann im ganzen und großen als würdig bezeich-
net werden. Man muss natürlich gerechterweise bei einer 
Provinzbühne immer gewisse Konzessionen, insbesondere in 
Bezug auf Bühnentechnik und [das] Szenische, um so mehr 
machen, als auch große Bühnen in dieser Hinsicht vieles zu 
wünschen übrig lassen und vollendete Vorstellungen Wag-
nerscher Opern nur Bayreuth bieten kann. Das Theater war 
ausgezeichnet besucht, der Beifall groß.«13 
Am nächsten Tag folgte die Fortsetzung:
»Den musikalischen Teil hatte Herr Kapellmeister Dr. 
Hess mit Liebe, Eifer und verständnisvollem Eindringen 
in die Partitur ausgearbeitet und es trat schon in der wir-
kungsvoll ausgeführten Ouvertüre das Bestreben zutage, den 
Intentionen des großen Meisters gerecht zu werden. Das be-
wies das breite Ausspinnen der Motive, davon zeugten die 
entsprechend ausdrucksvollen Zeitmaße beim Ausarbeiten 
der einzelnen Nummern. Der Schluss der Ouvertüre, der 
Jubel- und Siegesgesang, wäre noch feierlicher, langsamer 
zu nehmen und dem allzu temperamentvollen Treiben der 
Männerchöre, die sich zu wenig um den Dirigenten küm-
mern, zu steuern. Dem Orchester gebührt gleichfalls warmes 
Lob; es leistete, was es leisten konnte. Leider lässt sich die 
zu schwache Besetzung der Streicher, welche häufig durch 
die Bläser vollständig gedeckt wurden, nicht ändern, wohl 
wäre aber das Blech etwas zu dämpfen und eine diskretere 
Begleitung der lyrischen Stellen zu erstreben [...] Herr Her-
mann Kant erbrachte als Holländer neue erfreuliche Beweise 
verheißungsvoller Begabung, die musikalische und darstel-
lerische Intelligenz unterstützt. Das natürliche Talent und 
richtige künstlerische Gefühl zeigte sich hauptsächlich darin, 
dass Hermann Kant die Phantasie frei walten ließ und sich 
in die Rolle rasch einlebte [...] Frl. Louise Schulz brachte der 
Wiedergabe der schwierigen Rolle Sentas viele schätzenswer-
te Eigenschaften entgegen. In erster Linie eine klangvolle, ju-
gendfrische, von allen Manieren und auch vom Tremolieren 
freie, gutgeschulte Stimme und eine ungekünstelte, unver-
13 LZg vom 15. November 1906, Nr. 262. 
bildete Vortragsweise [...] wir wollen Frl. Schulz auch keinen 
sonderlichen Vorwurf machen, wenn sie ihrer Eigenart etwas 
derselben Widerstrebendes nicht abzuzwingen vermag. Senta 
spielt ein Doppelleben; einerseits ist sie ein kerniges, frisches 
Fischmädchen, andererseits geht sie in lauter Seele und Sehn-
sucht auf und schweift ins Reich des Transzendentalen. Frl. 
Schulz bot des Äusserlichen genügend, des Innerlichen zu 
wenig, doch wird in dieser Richtung die Reife und Erfah-
rung als beste Lehrmeisterin auftreten [...] Herr Bankwart 
hatte den Daland fleißig herausgearbeitet, er verkörperte 
gesanglich und darstellerisch glaubhaft den biederen, rauen 
Seemann, nur macht er vom Hang zum Loslegen ohne Be-
denken zu ausgedehnten Gebrauch. Die komischen Allüren 
beim Zusammentreffen Sentas mit dem Holländer erschei-
nen unangemessen. Herr Walten erinnerte in Maske und 
Kostüm lebhaft an den frommen Max im Freischütz, nicht 
im mindesten aber an den wilden, düsteren Felsenjäger Erik. 
Auch die Charakteristik fiel zu weich und lyrisch aus; drama-
tischer schärferer Akzente entbehrte sie fast gänzlich. Herr 
Rietl sang sein Steuermannlied hübsch und ansprechend, 
Frl. Palven war als Mary wie immer tüchtig.«14
In der Saison 1906/07 standen sogar drei Wagner-Opern 
auf dem Programm des deutschen Theaters in Laibach: Der 
fliegende Holländer, Lohengrin und Die Walküre. Gleichzei-
tig konnte man den Lohengrin im slowenischen Theater in 
Slowenisch erleben. So viele Werke Wagners während einer 
Saison in Laibach waren eine große Ausnahme. Dirigent des 
Holländers war Dr. Hess, als Solisten wirkten Hermann Kant 
(Holländer), Luise Schulz (Senta), Georg Bankwart (Daland) 
und der Tenor Julius Malten. Auch die Premiere von Lohen-
grin leitete Dr. Hess: 
»Der vornehmste Anteil an dem Gelingen der vorgest-
rigen Vorstellung kommt naturgemäss Herrn Kapellmeister 
Dr. Hess zu. Er ist ein so verständiger Künstler, dass er als 
höchste Anerkennung zu schätzen wissen wird, wenn wir 
sagen, die von ihm vorbereitete und geleitete Aufführung 
des Lohengrin habe den – unter so beschränkten Verhält-
nissen – gar leichten Schritt vom Erhabenen zum Lächerli-
chen glücklich vermieden. Soweit die rein musikalische Seite 
des Werkes in Betracht kommt, wurde sogar sehr schönes 
geleistet. So kam zunächst das Vorspiel (in dem sich die be-
glückende Herniederkunft des heiligen Grals ausdrückt) zu 
wirklich ergreifender Wirkung. Ebenso wurde die rauschen-
de Hochzeitsmusik, die den dritten Aufzug einleitet, vortreff-
lich gespielt. – Frl. Schulz als Elsa war stimmlich ganz her-
vorragend und bemühte sich auch, in den geistigen Gehalt 
der Rolle einzudringen. Die Ortrud fand an Frl. Palven eine 
außerordentlich gewandte Darstellerin. Herr Kant war ein 
stimmgewaltiger Telramund. Der Künstler hat einen herrli-
14 LZg vom 16. November 1906, Nr. 263. 
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chen Bariton und wird gewiß den Weg zu einer großen Büh-
ne finden.«15
Die Walküre wurde am 20. Februar 1907 erstmals in Lai-
bach gespielt. In der Laibacher Zeitung ist darüber zu lesen: 
»Jeder der Künstler gab sich die größte Mühe [...] und 
jeder verdient deshalb Lob und Anerkennung. Am nächsten 
kam dem Wagnerstile Herr Walten in der Verkörperung des 
leidensvollen Walfing [sic] Siegmund, den er einfach, natür-
lich und ergreifend charakterisierte. Intelligenz paart sich 
bei ihm mit Erfahrung und musikalischem Können, um die 
Unterordnung unter das Kunstwerk und das Eindringen in 
den Geist desselben zu erzielen. Andere Sänger waren Loui-
se Schulz (Sieglinde), Flora Pauly, Helene Calven, Hermann 
Kant (Wotan), Julius Maleten (Siegmund), Georg Bankwart 
(Hunding) unter anderen. Dirigent Dr. Hess war erfolg-
reich: Da sah man förmlich die Motivkeime entstehen, sah 
sie aufwachsen und konnte leicht den einzelnen Trieben fol-
gen, den Zusammenhang der krausesten Äste des Stammes 
begreifen [...] Des geringen Fassungsraumes des Orchesters 
und der mangelnden Blasinstrumente halber musste sich die 
Ausführung des Riesenwerkes auf 39 Musiker beschränken, 
wobei für die Bläser eine eigene Einrichtung benützt wurde. 
Um so rühmenswerter erscheint die prächtige Leistung des 
Orchesters, das in Wagnerschen Farben malte und die selbst 
Konzertinstitutionen große Schwierigkeiten bietenden, 
großartigen Glanznummern wie das Vorspiel zum zweiten 
Aufzug, den Walkürenritt, Feuerzauber zu großer Wirkung 
brachte.«16
Nach diesem Erfolg wurde die Walküre in die nächste 
Saison übernommen, aber mit neuer Besetzung, neuer Re-
gie und neuer Szenerie. Das Orchester wurde stärker besetzt, 
unter den Solisten stach Theo Werner, Mitglied der Grazer 
Oper, als Wotan hervor. Es war die letzte Oper Wagners im 
deutschen Theater von Ljubljana, das mit den Vorstellungen 
der Saison 1914/15 seine Pforten für immer schloss. Auch 
die slowenische Oper beendete nach den Vorstellungen von 
Lohengrin, Tannhäuser und Fliegendem Holländer im Jahre 
1913 ihr Wagner-Engagement.
Einzelne Partien aus Werken Wagners wurden im Rah-
men von Konzerten der Philharmonischen Gesellschaft auf-
geführt. Amalie Friedrich Materna sang in der Laibacher 
Philharmonie im April 1893 unter Begleitung des Pianisten 
Julius Prüwer verschiedene Ausschnitte unter anderem aus 
Tristan, Meistersinger, dem Ring des Nibelungen, Parsifal und 
Tannhäuser. Als besonderes Ereignis ist das Konzert des euro-
paweit bekannten Sängers und Schauspielers Alois Pennarini 
(eigentlich Aloys Federler, 1870–1927) in die Annalen der 
Gesellschaft eingegangen, das am 5.  April 1908 stattfand. 
Der Sänger, berühmt gerade für seine Wagner-Interpretatio- 
nen, wurde vom Orchester des 27. Infanterie-Regiments un-
15 »Lohengrin«, in: LZg vom 1. Februar 1907, Nr. 27.
16 LZg vom 22. Februar 1907, Nr. 44.
ter der Leitung von Theodor Christoph begleitet. Auch in 
Laibach hatte er großen Erfolg: 
»Das sympathische, liebenswürdige Wesen des Künstlers, 
seine treuherzige Hingabe an die gestellte Aufgabe, die Freu-
digkeit, mit der er ohne Spur von Blasiertheit und Ueber-
hebung seine ganze Kunst und seine ganze Persönlichkeit in 
den Dienst der Sache stellt, die Schlichtheit und ungeküns-
telte Natürlichkeit seiner Auffassung, wie nicht minder sein 
gewaltiges Organ, voll ausgiebiger Schallkraft und Ausdauer, 
sichern ihm auch auf dem Konzertboden den großen Erfolg 
und lassen die Mängel verschwinden, die ihm in Tongebung, 
Aussprache und der allzu überwuchernden Stärke anhaften. 
Für Pennarini gilt der Grundsatz: der Mann muss männlich 
singen; er verhilft durch seine kraftvolle Männlichkeit den 
Gestalten des Meisters zu lebensfroher Daseinsfülle und da-
bei natürlicher Menschlichkeit. Am eindrucksvollen wirkt er 
dennoch als Siegfried, doch die einfache, gesunde Liebeswür-
digkeit bewies nicht minder der innige Vortrag des Liebeslie-
des aus Walküre.«17
Pennarini sang Ausschnitte aus Rheingold, Walküre, Sieg-
fried, Lohengrin und den Meistersingern. Nach dem Ersten 
Weltkrieg standen Werke Wagners dann nur noch verein-
zelt auf dem Programm der slowenischen Nationaloper in 
Ljubljana, beliebter waren nun italienische Opern, besonders 
die Verdis und Puccinis, die häufiger gespielt wurden. 
Abschließend ist zu erwähnen, dass einer der ersten Wag-
nersänger seiner Zeit der Slowene Emil Scaria war. Scaria 
wurde am 18.  September 1838 in Graz geboren, wo sein 
Vater, ein Arzt aus Krain/Krainburg, arbeitete. Von 1873 
bis 1886 war Scaria Mitglied der Wiener Hofoper.18 Er 
starb am 22. Juli 1886. Hedwig von Holstein berichtet über 
ein abendliches Beisammensein mit Wagner in Leipzig am 
15. Dezember 1872: 
»Nun setzte sich Wagner ans Klavier und wollte unse-
re Sänger hören zu seinen Zwecken: Sie sollten umsonst in 
Bayreuth singen und seine Auswahl ihr Ehrensold sein. Gura 
und Scaria sangen Steeplechase, der letztere stets in der Brat-
wurstmanier, wie der Kapellmeister Krebs von ihm sagte, 
nämlich so, dass jeder Ton von Anfang bis Ende ganz gleich 
stark ist wie eine Wurst: Die Wände der engen Stube wackel-
ten. Scaria ist ein Riese an Körper und Stimme, aber ganz 
ungeschlacht und so kindlich eitel, dass er gar nicht merkte, 
dass er Wagner nicht gefiel.«19
Scaria sang die Rolle des Gurnemanz in der Premiere des 
Parsifal in Bayreuth im Jahre 1882. Darüber berichtet der 
junge Felix Weingartner: »Der Vorhang teilt sich mäßig lang-
sam: Gurnemanz erwacht von den fernen Posaunentönen. 
17 J., »Konzert zur 25 jähr. Todesfeier Richard Wagners«, in: LZg vom 8. Ap-
ril 1908, Nr. 81.
18 Vgl. Primož Kuret, Sto slovenskih opernih zvezd [Hundert slowenische 
Opernsterne], Ljubljana 2005, S. 26 f. 
19 Richard Wagner. Ein Lebens- und Charakterbild in Dokumenten und zeitge-
nössischen Darstellungen, hrsg. von Werner Otto, Berlin 1990, S. 483 ff. 
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Die herrliche Gestalt Emil Scarias steht vor uns, und seine 
wundervolle Stimme weckt die Knappen.«20
Bekanntlich äußerte Scaria Wagner gegenüber, beim 
Worte »König« vermisse er im Orchester die feierlichen Pau-
ken, und tatsächlich soll Wagner die merkwürdig solistische 




Ein Richard-Wagner-Verein ist von Hans Gerstner, Kon-
zertmeister der Philharmonischen Gesellschaft, bereits im 
Jahre 1882 in Laibach gegründet worden, er hatte 20 bis 
30 Mitglieder. Der Verein existierte bis zum Jahre 1918. In 
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Dieser erste Band der Schriftenreihe widmet sich dem säch-
sischen Hintergrund von Wagners »Rienzi«. Weitgehend 
unbekannt dürfte das zeitlebens politische und soziale En-
gagement Richard Wagners sein, das hier umfassend ge-
würdigt wird. Weitere Themen sind Wagners Beziehung zu 
Beethoven, sein oft missdeutetes Verhältnis zur Religion, die 
Aufführungspraxis seiner Werke in der SBZ / DDR oder die 
Sternstunden der Inszenierungskunst von Wagners Musik-
dramen an der Leipziger Oper. 
Band 2 widmet sich den im wirtschaftlichen Umbruch der 
frühen 1990er Jahre beinahe verloren gegangenen Beiträgen 
zu Leben, Werk und Interpretation Richard Wagners, die 
anlässlich des Internationalen Kolloquiums 1983 in Leipzig 
gehalten worden sind. Sie gehören mittlerweile selbst zur 
Rezeptionsgeschichte Wagners und können allein schon des-
halb auch ein Vierteljahrhundert später noch Interesse bean-
spruchen.
Der dritte Band beschreibt die »Sternen-Freundschaft« der 
beiden herausragenden Geistesgrößen des 19. Jahrhunderts, 
Richard Wagner und Friedrich Nietzsche, die Thema der 
13. Tagung des Otterfinger Gesprächskreises des Nietzsche-
Forums München in Zusammenarbeit mit dem Richard-
Wagner-Verband Leipzig gewesen ist.
Band 4 vermittelt erstmals einen Überblick über die viel-
gestaltige Wagner-Szene in der DDR: den Neuanfang un-
ter schwierigen Nachkriegsbedingungen, ihre Sternstunden 
wie die Dessauer Wagner-Festwochen oder die wegweisende 
Neuinterpretation der Wagner’schen Werke durch Joachim 
Herz, aber auch ihre Tiefpunkte, die von ständigen Einmi-
schungen der Staatsmacht in Fragen der Wagner-Pflege bis 
zu den massiven Auswirkungen des Mauerbaus auf Spielplä-
ne und Künstlerkarrieren reichen. 
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